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Kentaurenkampf. 

Die  beiden  Marmorbilder,  die  ieii  in  diesem  Programm  veröffentliche,  sind  in  demselben 
Hause  und  vielleicht  in  demselben  Gemach  wie  das  im  vorigen  Jahre  behandelte  Gemälde  des 
Alexandros,  jedoch  drei  Jalire  später  als  dieses,  gefunden.i) 

Ich  bespreche  zuerst  das  Kentaurenbild,  das  auf  unserer  ersten  Tafel  in  verkleinertem  Maass- 
stab nach  Gillierons  Copie  reproducirt  ist.  Die  Höhe  des  Originals  beträgt  0,35,  die  Breite  0,49  m. 
Es  ist  bisher  meines  Wissens  nur  einmal  imd  zwar  in  den  Piüure  (V  Ercolano  I  tav.  2  abgebildet 
worden.  Damals  war  noch  einiges  Detail  sichtbar,  das  jetzt  spurlos  verschwunden  ist,  so  namentlich 
der  Schwertgurt  des  jugendlichen  Heros  und  vom  Mantel  des  Mädchens  der  obere  umgekrempelte 
Saum  sowie  ein  längs  des  linken  Oberschenkels  herabfallender  Zipfel.  Ich  bilde  daher  auch  diese 
Eeproduction  oben  in  starker  Verkleinerung  ab.  Abgesehen  hiervon  ist  die  Erhaltung  so  vorzüglich 
wie  bei  keinem  der  andern  Bilder  dieser  Gruppe.  Die  im  vorigen  Programm  ä)  verfochtene  Thatsache, 
dass  uns  hier  nicht  bloss  die  ünterraalungen  der  Gemälde,  sondern  die  Gemälde  selbst  vorliegen,  tritt 
hier  so  handgreiflich  zu  Tage,  dass  sie  auch  den  grössten  Skeptiker  überzeugen  muss.  Die  nackten 
Körpertheile  sind  durch  Schraffinuig  modellirt,  kräftig  und  energisch  an  dem  Kentauren  und  dem 
Jüngling,  äusserst  zart  au  dem  Mädchen.  Deckfarben  sind  nur  für  die  Gewänder  verwandt,  für  die 
Chlamys  des  Jünglings  das  auch  für  die  Conturen  und  die  Schraffirung  benutzte  Braunroth;  doch 
scheinen  in  den  Faltentiefen  des  geblähten  Gewandtheils  ursprünglich  noch  tiefere  Töne  gesessen  zu 
haben     von   denen  jetzt   nur  noch  einzelne  Flecke  vorhanden  sind.     Hierfür  spricht  auch  der  Stich 
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9  I.    Kentaurenkampf. 

der  Pitture  <V  Ercolano,  wenn  er  auch  offenbar  die  einzelnen  Faltenbildungen  willkürlich  verwischt. 
Der  Mantel  des  Mädchens  ist  mit  einem  stumpfen  ins  Gelbliche  spielenden  Grün  gemalt.  Eine  andere 
Farbe,  wie  es  scheint  ein  leichtes  Rosa,  ist  für  den  unteren  Saum  verwandt;  dieselbe  Färbung  haben 
wir  für  die  oben  erwähnten  erloschenen  Gewandtheile  vorauszusetzen,  den  herabfallenden  Zipfel  und 
den  umgekrempelten  oberen  Saum.  Die  Stelle,  bis  zu  der  dieser  hinaufreichte,  lässt  sich  noch  heute 
auf  dem  Originale  an  dem  phitzlichen  Abbrechen  des  Conturs  der  rechten  Körperseite  erkennen. 

Neu  und  überraschend  ist,  dass  wir  auf  diesem  Bilde  auch  die  Schlagschatten  wiedergegeben 
finden.  Bei  den  Knöchelspielerinnen  des  Alexandros  ist  das  gewiss  nicht  der  Fall,  und  auf  dem 
Votivgemälde  des  Apobaten  lässt  es  sich  wenigstens  nicht  mit  Sicherheit  constatiren;  denn  der  dunkle 
Streifen  unter  den  Rossen  soll  vielleicht  nur  Terraiuangabe  sein.  Hier  dagegen  setzt  sich  der  Schatten 
von  dem  Terrain  scharf  und  deutlich  ab,  namentlich  bei  dem  rechten  Fuss  des  Jünglings  und  den 
Hinterbeinen  des  Kentauren.  Auch  der  vom  linken  Oberschenkel  des  Jünglings  auf  den  Rücken  des 
Kentauren  fallende  Schatten  ist  deutlich  augegeben  und  am  Original  sogar  in  den  Umrissen  noch 
etwas  schärfer  markirt,  als  in  Gillierons  Copie.] 

Der  dargestellte  Vorgang  ist  so  vortrefflich  charakterisirt,  dass  es  zu  seiner  Erläuterung  nur 
weniger  Worte  bedarf  Ein  jugendlicher  Held  rettet  ein  Mädchen  aus  den  Händen  eines  Kentauren. 
Ein  heisses  Ringen  zwischen  dem  Räuber  und  seiner  Beute  ist  vorhergegangen.  Das  Haar  des  Mäd- 
chens ist  zerzaust,  ihr  Oberkörper  völlig  entblösst;  den  Mantel,  der  ihn  bedeckte,  hat  ihr  der  Kentaur 
abgerissen;  der  untere  Theil  haftet  noch  an  den  Hüften,  der  obere  herabgeglittene  nur  noch  am 
linken  Unterarm,  von  der  Hand  krampfhaft  gehalten,  während  die  beiden  Enden  nachschleifen.  Ver- 
ständlich wird  das  Gewandmotiv  natürlich  nur,  wenn  man  sich  die  erloschenen  Theile  aus  dem  Stich 
der  Pitture  d'  Ercolano  hinzu  denkt.  Noch  jetzt,  wo  der  Retter  genaht  ist,  hält  der  Kentaur  das 
fliehende  Mädchen  mit  festem  Griff  bei  der  Schulter  gepackt,  und  vergeblich  versucht  dieses  ihn  mit 
der  ausgestreckten  Rechten  fortzustossen.  Mit  elementarer  Gewalt  hat  der  Heros  den  Räuber  über- 
rascht. Stürmisch  ihm  nacheilend  —  die  geblähte  Chlamys  verräth  noch  die  Hast  seines  Laufes  — 
hat  er  ihm  das  linke  Bein  auf  die  Kruppe  gesetzt,  ihn  wuchtig  zu  Boden  gedrückt  und  mit  der 
Linken  beim  Kopf  gepackt;  die  Finger  wühlen  sich  durch  das  dicke  Haar  des  Kentauren  und 
umklammern  dessen  Schädel.  Die  Rechte  holt  mit  gezücktem  Schwert  zum  Stoss  aus.  Der  Kentaur 
ist  in  den  Hinterbeinen  zusammengebrochen;  das  rechte  Vorderbein  scheint  vorgleitend  einen  Halt 
zu  suchen,  das  linke  wird  im  Schmerz  hochgezogen.  Mit  der  rechten  Hand  bemüht  er  sich  den 
Arm  seines  Gegners  festzuhalten. 

Ausserordentliches  Gewicht  hat  der  Maler  auf  den  Gesichtsausdruck  gelegt,  weit  mehr  als 
wir  es  sonst  bei  Schöpfungen  des  fünften  Jahrhunderts  gewohnt  sind.  Vor  allem  concentrirt  sich  das 
Interesse  auf  das  schmerzverzogene  Gesicht  des  Kentauren,  das  mit  seinen  hochgezogenen  Brauen, 
der  faltigen  Stirn,  den  traurigen  Augen,  dem  klagend  geöffneten  Mund  bereits  alle  die  Grundzüge 
aufweist,  die  später  die  Pergaraener  und  noch  später  die  Künstler  des  Laokoon  zur  Darstellung  des 
hülflosen  Schmerzes  verwenden.  Denn  gleich  hier  sei  hervorgehoben,  dass  die  Züge  des  Kentauren 
nichts  von  thierischer   Wildheit,  der  Ausdruck   nichts    von  Wuth  und  Ingrimm  zeigt.     Der  Gesichts- 
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tj'pus  ist  soweit  idealisirt,  als  es  mit  dein  Begriff  des  Kentauren  irj^^end  verträglich  ist  und  der  Ge- 
sammteindruck  ist  weit  mehr  der  eines  passiven  Leidens  als  eines  energischen  Widerstandes.  Nicht 
minder  patlietisch  ist  der  Gesichtsausdruek  des  Mädchens.  Die  schräg  gestellten  Augen,  die  entsetzt 
auf  den  Kentauren  blicken,  die  hochgezogenen  Brauen,  die  fest  zusannnengepressten  Lippen  erwecken 
deu  Eindruck  einer  furchtbaren  Angst.  Auf  gleichzeitigen  Vasen  finde  ich  keine  Parallelen.  Von 
etwas  jüngeren  plastischen  Werken  lassen  sich  allenfalls  die  klagenden  Sirenen  der  attischen  Grab- 
stelen vergleichen,  namentlich  der  schöne  abgetrennt  gefundene  Kopf  im  Museum  des  Piraeus  (Frie- 
derichs-Wolters  1096);  doch  zeigt  sell)st  dieser  nicht  ein  in  solciiem  Grad  gesteigertes  Pathos.  Das 
Antlitz  des  jugendlichen  Helden  trägt  den  Ausdruck  fester  Entschlossenheit  und  zielbewusster  Energie. 
Merkwürdig  individuell  mit  der  leicht  gekrümmten  Nase,  der  in  ihrem  unteren  Theil  vor.springenden 
Stirn,  den  breiten  Backenknochen,  dem  vollen  Kinn,  erinnert  er  fast  etwas  an  die  Alexanderköpfe, 
mit  denen  er  auch  den  dicken  Hals  gemein  hat.  Jedenfalls  ist  es  kein  attischer,  eher  ein  make- 
donischer Typus. 

Am  Körper  des  Kentauren  verdiciien  noch  zwei  kleine  Details  beachtet  zu  werden,  der  Kranz 
von  kleinen  Haaren,  der  den  unteren  Rand  der  äusseren  schiefen  Bauchmu.skel  umzieht,  die  Gränze 
zwischen  Menschen-  und  Pferdeleib  ähnlich  markirend,  wie  der  Schuppenkranz  bei  den  Jüngern  Typen 
der  Tritonen,  und  der  nach  dem  Muster  der  Silenschweife  am  Rücken  angebrachte  kleine  Haar- 
büschel. Auf  attischen  Vasen,  auch  den  jüngeren  wie  z.  B.  dem  Münchener  Krater  mit  Laertes 
und  AntikleiaS)  (Nr.  805,  Wien.  V^orlegebl.  Ser.  IV  Taf.  4),  findet  sich,  so  weit  ich  beobachten  konnte, 
diese  Eigenthümlichkeit  nicht,  wohl  aber  trägt  auf  der  tarentinischen  Vase  des  britischen  Museums,  die 
denselben  Mythos  wie  unser  Marmorljild  darstellt,  und  dessen  Hauptgruppe  ich  weiter  unten  (S.  11) 
abbilde,  der  Kentaur  denselben  Haarschurz;  ob  auch  den  Büschel  im  Rücken,  ist  bei  der  gewählten 
Körperstellung  nicht  zu  entscheiden.  Der  Haarschurz  findet  sich  ferner  auf  etruskischen  Urnen 
(vergl.  Körte  Le  Urne  ctritsche  H  tav.  LXIII  1.  2)  LXIX  6,  LXXX  7).  Das  kurze  Satyrschwänz- 
chen ist  in  römischer  Zeit,  namentlich  auf  Sarkophagen,  ganz  gewöhnlich  (s.  Sarkophag-Reliefs 
II  20.  22,   III  40.  41.  132  —  136). 

Oft  hört  man  unser  Bild  mit  einer  Metope  vergleichen.  Ja,  Savignoni  ist  neuerdings  soweit 
gegangen  es  direct  als  eine  spätere  Copie  nach  einer  Parthenon -Metope  zu  bezeichnen.  ■*)  Mit  dieser 
Ansicht  werden  wir  uns  weiter  unten  abzufinden  haben,  aber  auch  jener  Vergleich  ist  schief  und 
verkennt  gerade  das  Charakteristische  und  Neue  an  unserem  Bilde,  dasjenige,  worin  seine  eigentliche 
Bedeutung  für  die  Eutwickelungsgeschichte  der  antiken  Malerei  liegt,  die  Richtung  in  die  Tiefe. 
Die  Bewegung  der  Gruppe  geht  nicht  der  Bildfläche  parallel,  sondern  von  linlcs  nach  rechts  in  sie 
hinein.  Nicht  ein  ungleiches  hügeliges  Terrain,  wie  auf  den  von  Polygnot  beeinflussten  Vasen, 
sondern  völlig  ebenen  Grund  haben  wir  vor  uns.  Das  fliehende  Mädchen  steht  nicht  höher,  sondern 
nur  ferner,  und  der  Körper  des  Kentauren,  dessen  Längsachse  mit  der  Bildfläche  einen  spitzen  Winkel 


»)   S.  über  die  Deutung  L.  Baruett  im  Hermes  XXXIII  S.  99. 
*)  Bullettinu  coi/iiiiunalc  di  Roma  XXV  1897  ji.  87. 
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bildet,  wächst  gewissermaassen  in  den  Grund  hinein.  Wir  liaben  es  mit  einem  der  frühsten  Versuclie 
der  griechischen  Malerei  zu  thun,  die  dritte  Dimension  für  sich  zu  erobern.  Nur  eine  einzige  Analogie 
wüsste  ich  noch  aus  dem  fünften  Jahrhundert  zu  nennen:  die  in  den  Hintergrund  gleichsam  ent- 
schwebende Nereide  auf  der  Thetisvase  aus  Kamiros  (Salzmann  Kamiros  Taf.  58,  Wiener  Vorlegebl. 
Ser.  II  Taf.  VI  2).  bei  der  ich  in  einem  früheren  Programm  5)  Einfluss  des  Parrhesios  angenommen 
habe  und  noch  jetzt  annehme.  Aber  diese  Vase  steht  im  übrigen  noch  ganz  auf  dem  Boden  Poly- 
gnotischer  Compositionsweise.  Bei  dem  Votivrelief  des  Apobaten  läuft  die  Richtung  der  Quadriga 
ebenfalls  nicht  der  Bildfläche  parallel,  aber  die  Bewegung  geht  dort,  schräg  von  rechts  nach  links, 
aus  der  Tiefe  heraus,  noch  nicht  in  sie  hinein,  wie  bei  unserem  Bilde.  Immerhin  ist  die  Tendenz 
die  gleiche.  Mag  das  Streben  iji  die  Tiefe  hinein  oder  aus  ihr  herausgehen,  jedesfalls  steht  es  in 
scharfem  Gegensatz  zu  der  in  die  Höhe  gehenden  Compositionsweise  Polj^gnots.  Es  bedeutet  den  ersten 
Schritt  auf  der  Baini,  die  im  vierten  Jahrhundert  die  Meister  der  Sikyonischen  Schule,  Pamphilos 
und  Melanthios,  weiter  gewandelt  sind  und  die  innner  melir  abführt  von  den  Compositionsprincipien 
des  Reliefs,  denen  die  Malerei  bisher  gehuldigt  hatte. 

Aber  trotz  diesem  principiellen  Gegensatz  zum  Reliefstil  könnte  die  von  Savignoni  behaup- 
tete Abhängigkeit  von  den  Parthenonraetopen  dennoch  bestehen.  Savignoni  bezeichnet  speciell  die 
zweite  Südmetope  als  das  Vorbild,  das  der  nach  seiner  Ansicht  etwa  in  augusteischer  Zeit  lebende 
Verfertiger  des  Marmorgemäldes  copirt  habe,  unter  Hinzunahme  einer  Frauenfigur,  für  die  auf  den 
Fries  von  Phigalia  verwiesen  wird.  Gerade  diese  Metope  ist  aber  nicht  glücklich  herausgegriffen. 
Gewiss  gehört  sie  derselben  Tvpenreihe  an,  wie  das  Gemälde,  aber  sie  bezeichnet  den  entgegengesetzten 
Endpunkt  der  Entwickelung,  sie  ist  das  contrastH-ende  Pendant.  Der  Kentaur  bricht  dort  in  den 
Vorderfüssen  zusammen,  der  Heros  kniet  weit  nach  vorn  auf  seiner  rechten  Flanke,  umfasst  mit  der 
Linken  seinen  Hals  und  hebt  die  Rechte  zum  Schlage.  Viel  näher  steht  dem  Bilde  die  unmittelbar 
benachbarte  Metope,  die  dritte  der  Südseite,  nur  dass  die  Gruppe  dort  nicht  allzu  geschickt  nach 
links  gewandt  ist.  Auch  halt  der  Kentaur  sich  mich  mehr  aufrecht,  aber  in  wenigen  Augenblicken 
wird  er,  wie  auf  dem  Bilde,  in  den  Hintenbeinen  zusammenbrechen.  Der  Lapithe  kniet  ihm  auf  der 
Kruppe,  fasst  mit  der  Rechten  nach  seinem  Nacken  oder  seinem  Haar  und  hält  die  Linke,  in  der 
man  sich  allerdings  kaum  eine  Waffe  vorstellen  kann,  gesenkt.  Wie  ein  früherer  Moment  derselben 
Kampfscene  stellt  sich  die  Gruppe  dieser  Metope  dar,  aber  eine  Vorstufe  in  der  künstlerischen  Ent- 
wickelung des  Schemas  ist  sie  darum,  wie  sich  später  zeigen  wird,  keineswegs.  In  der  Gestalt  des 
zusammenbrechenden  Kentauren  ist  die  XXIV.  Südmetope  unserem  Bilde  noch  ähnlicher;  dort  ist 
aber  die  Figur  des  Lapithen  ganz  verschieden.  Für  die  Gestalt  des  fliehenden  Mädchens  lässt  sich 
die  X.  Südmetope  vergleichen,  aber  auch  die  XII.,  XXII.  und  XXV.  enthalten  ein  ähnliches  Motiv. 
Man  sieht,  wenn  der  Maler  wirklich  die  Parthenon -Metopen  benutzt  haben  sollte,  so  hätte  er  nicht 
eine  sclavisch  copirt,  sondern  die  Motive  von  mehreren  sehr  glücklich  mit  einander  combinirt.  Aber 
in  Waiirheit  ist  es  gar  nicht  denkbar,   dass  diese  wundervolle  Composition,   der  sich  an  harmonischer 


•')  ilarathoDSchlacht,  XVIII  Hallisches  Winckelniauns- Programm  S.  74. 
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Geschlossenheit  unter  den  Parthenonnictopen  nur  ilic  II.  und  allenfalls  die  XXII.  ver^'loidien  lassen, 
auf  so  äusserlieh  mechanischem  Wege  entstanden  sein  sollte.  Die  Zweifel  an  der  Originalität  scheinen 
mir  hier  so  wenig  gerechtfertigt,  wie  bei  dem  Bilde  mit  den  Ivnöchelspielcrinnen,  dessen  Composition 
ich  im  letzten  Programm  gegen  den  Voi-wurf  der  Compilation  zu  verthi'idigen  hatte.  Solche  Sceno 
voll  frischem  Leben  um!  miiclitigcr  Kraft  schafft  kein  später  Nachahmer,  der  sich  die  Vorbilder 
unter  den  classischen  Mustern  mühsam  zusammensucht,  sondern  ein  mitten  in  der  grossen  Zeit  der 
Kunstentwickelung  stehender  Meister,  der  die  traditionellen  Motive  nicht  sclavisch  copirt,  sondern 
selbstthätig  weiterbildet.  Nicht  von  den  Meistern  der  l'arthenonmetopen  ist  er  abhängig,  er  hat  nur 
denselben  Typus  überkommen  und  wie  sie  umbildend  verwerthet,  einen  Typus,  dessen  Wurzeln 
viel  weiter  zurückliegen. 

Das  Schema  des  Helden,  der  einem  Kontauren  ein  geraubtes  Mädchen  wieder  abringt,  scheint 
zuerst  in  dem  Kreis  der  Herakles- Darstellungen  ausgebildet  worden  zu  sein.  Nessos  ist  der  Käuber, 
Deianeira,  die  Heraklesbrant,  die  geraubte.  Ich  habe  über  die  ursprüngliche  Form  dieses  Mythos  und 
seine  älteren  bildlichen  Darstellungen  soeben  in  den  MomimcnU  der  Accadonia  dei  Lincei  in  grösse- 
rem Zusammenhang  gehandelt  und  kann  hier  nur,  indem  ich  für  alles  Nähere  auf  diese  Abhandlung 
verweise,  die  Piuikte  recapituliren,  die  für  die  Stellung  unsrcs  Bildes  innerhalb  der  Entwickelung  des 
Typus  bedeutsam  sind.  In  der  ersten  Hälfte  des  fünften  Jahrhundert  wird  das  bis  dahin  regelrecht 
entwickelte  Schema  von  der  Nessossage  auf  die  Parallelsagc  von  dem  Kentauren  Dexamenos  über- 
tragen. Im  Grunde  wechselt  aber  nur  der  Name  des  Kentauren.  Bei  den  letzten  Ausläufern  des 
strengen  rothfigurigeu  Vasenstils,  namentlich  einer  schönen  Hydria  im  Stil  des  Duris,")  lässt  sich 
nicht  einmal  mit  Sicherheit  entscheiden,  ob  der  Kentaur  Nessos  oder  Dexamenos  zu  benennen  ist. 
Zweifellos  aber  ist  Dexamenos  gemeint  auf  zwei  Ollen  des  sog.  schönen  Stils,  deren  eine  die  Signatur 
des  Vasenmalers  Polygnot  trägt.  Abbildungen  dieser  beiden  Vasen  sowie  jener  Hydria  findet  man 
in  der  erwähnten  Abhandlung. ')  Mit  dem  Herculanensischen  Bilde  berühren  sie  sich  vor  allem  Inder 
Figur  des  Mädchens,  das  sich  eben  aus  den  Armen  des  Kentauren  losgerungen  hat,  nicht  minder  in 
dem  Schema  der  Kämpfergruppe.  Herakles  hat  den  Kentauren  eingeholt  und  fasst  ihn  von  hinten  bei 
den  Haaren  (Polygnot,  Neapler  Vase).  Der  Kentaur  sucht  mit  der  Rechten  den  Arm  des  Herakles 
zu  packen  (Neapler  Vase,  Londoner  Hydria).  Stets  wendet  er,  wie  auf  dem  Bilde,  das  Gesicht  dem 
Angreifer  zu.     Auf  tlcr  Hydria  ist  er  auf's  rechte  Vorderbein  gesunken. 

An  dieses  Stadium  des  Typus,  dessen  Einfluss  sich  auch  beim  olympischen  "Wostgiebel  und 
den  Parthenon -Metopen  constatiren  lässt,  hat  der  Künstler  des  Marmorbildes  angeknüpft.  Seine 
schöpferische  Kraft  zeigt  sich  vor  allem  in  der  genialen  Umgestaltung  des  fliehenden  Mädchens.    Aber 


.   ")  Ceoil  Smith  Cat.  of  vases  in  thc  Brit.  Museum  111  /inest  penod  (¥.  170). 
')   Die  Polygnotvase,   die  kürzlich  von  dem  Britischen  Museum  erworben  ist,   ist  aucli  von  W.  Fröhuer  Col- 
lection  du  Coiiite  Tijskieincx  pl.  1   abgebildet.     Die  andere   Vase  stammt  aus  San  Agata  de'   Goti  und  befindet  sich  im 
Neapler  Museum  (Heydemann   Neapler  Vasensammluug  Nr.  3089).     Publiciit  ist  sie  von  Millingen  in  seinen  Peintures  de 
Vases  pl.  33;  danach  öfter  wiederholt  u.  a.  in  Koschors  Mythologischem  Lexikon  I  S.  999. 
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ebenso  stark  verändert  erscheint  die  Figur  des  Angreifers.  Herakles  ist  auf  den  erwähnten  Vasen 
weit  ausschreitend  dargestellt,  etwa  in  der  Stellung  des  Harmodios.  Niemals,  auch  nicht  auf  der 
Londoner  Hydria.  wo  die  Verwendung  dieses  Motivs  doch  nahe  genug  gelegen  hätte,  kniet  er  auf 
dem  Rücken  des  Kentauren.  Vielleicht  ist  der  Maler  unsres  Bildes  der  erste  gewesen,  der  dies  kraft- 
volle Motiv  mit  dem  Dexamenostypus  combinirt  hat,  aber  geschaflen  hat  er  es  natürlich  nicht.  "Wir 
haben  es  bereits  in  doppelter  Brechung  auf  den  Parthenou-Metopen  gefunden;  dreimal  begegnet  es 
auf  dem  Fries  von  Piiigalia.'")  In  Gjülbaschi  fehlt  es,  wenn  man  nicht  den  wie  ein  Reiter  auf  dem 
Rücken  des  Kentauren  sitzenden  Lapithen  (XXHI  32)  für  eine  kühne  aber  nicht  sehr  zu  lobende 
Umbildung  halten  ^yill.  Aber  für  die  Kentauromachie  ist  es  schwerlich  erfunden.  Der  auf  dem 
Rücken  der  ereilten  kerynitischen  Hindin  knieende  Herakles  lässt  sich  von  dem  auf  dem  Rücken  des 
Kentauren  kuieenden  Lapithen  unmöglich  trennen.  Der  archaischen  Kunst  fremd  findet  sich  dies 
Schema  des  Herakles- Abenteuers  für  uns  zum  ersten  Male  auf  den  Metopen  von  Olympia.  Aber 
schwerlich  zum  ersten  Mal  überhaupt.  Das  Townleysche  Relief  auf  der  einen,  das  Dresselsclie'-')  auf 
der  andern  Seite  nöthigeu  ein  noch  älteres  Vorbild  anzunehmen,  vermuthlich  eine  statuarische  Gruppe, 
die  man  niclit  allzu  tief  unter  480  wird  herabrücken  dürfen.  Zu  dieser  wird  sich  die  Herculanen- 
sische  Brunneugruppe  verhalten  wie  der  Castellanische  Dornauszieher  zum  Capitolinischeu.  Die  Ver- 
wendung des  Schemas  für  die  stiertödtende  Nike  gehört  nicht  in  diesen  Zusammenhang.  Wohl  aber 
muss  darauf  hingewiesen  werden,  dass  sich  seine  Verwendung  für  den  Kentaurenkampf  bis  tief  in 
die  Kaiserzeit  hinein  verfolgen  lässt.  So  finden  wir  die  Gruppe  auf  dem  Mosaik  von  Portus  Magnus 
(Jahrb.  des  Archäolog.  Instituts  V  1890  Taf.  4)  und  auch  auf  den  Sarkophagen  sehen  wir  sowohl 
Herakles  selbst  (Sarkophag-Reliefs  III  116b,  132a,  132b,  135)  als  seine  Mitkämpfer  (III  133  —  135) 
in  solcher  "Weise  auf  dem  Rücken  eines  Kentauren  knien.  Bald  ist  die  Gruppe  auf  diese  beiden  Figuren 
beschränkt,  bald  greift  ein  zweiter  Kämpfer,  zuweilen  als  Herakles  charakterisut,  einen  Kentauren 
von  vorn  au.  Auch  werden  beide  Gruppen  neben  einander  gestellt  (III  132b,  133).  Dass  ein  mittel- 
barer Zusammenhang  dieser  und  anderer  Gruppen  der  Kentaurensarkophage  mit  den  Tempelsculpturen 
des  fünften  Jahrhunderts  angenommen  werden  muss,  habe  ich  im  To.xt  zu  den  Sarkophagen  III 
S.  154,  155  bereits  bemerkt.  Es  war  mir  aber  entgangen,  dass  eins  der  Mittelglieder  in  den  arreti- 
uischen  Gefässen  erkannt  werden  muss.  Das  Berliner  Museum  bewahrt  eine  Scherbe,  auf  der  die 
beiden  oben  besprochenen  Gruppen  in  derselben  AVeise.  nur  in  anderer  Anordnung  verbunden  sind 
wie  auf  III  132  b,  133.  Noch  von  einem  zweiten  ähnlichen  Gefäss  besitzt  dasselbe  Museum  ein 
Bruchstück.!")  Namentlich  geht  die  Uebereinstimmung  mit  III  1321)  bis  in  das  kleinste  Detail.  Ich 
hätte  die  Scherben  kennen  müssen;  denn  bereits  Dragendorff  hat  sie  in  seiner  schönen  Schrift  , Terra 
sigillata'  Taf.  IV  nr.  27,  Y  nr.  30,  leider  in  sehr  kleinem  Maassstab,  publiciert  und  besprochen,  ohne 
sich  jedoch  der  übereinstimmemlen  Darstellung  auf  dem  vatikanischen  Sarkophag  zu  erinnern.    Dagegen 


")  Anc.  Marblcs  IV  i.l.  I,  V,  X. 

")  Jetüt  ia  Dresden,  Archäologischer  Anzeiger  1889  S.  97. 

'")  Gipsabdriiclce  von  beiden  \-erdankt  unser  llallisches  Museuni  der  Güte  des  Heriu  Dr.  Erich  Peruice. 
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hat  aber  dieser  Gelehrte  an  einer  anderen  Stelle  seiner  Schrift  S.  66  auf  den  gelcgentliciicn  Zusam- 
menhang der  Sarkophagdarstellungen  mit  den  Thongetassen  unter  Berufung  auf  II  1  mit  Recht 
hingewiesen.  Ich  selbst  habe  für  III  135  vermuthungsweisc  die  Reliefs  eines  Bechers  als  Vorlage 
angenommen.  Von  einem  solchen  Becher  her  mag  auch  Ovid  unsere  Gruppe  gekannt  haben,  denn 
seine  Schilderung  Met.  XII  M45,  die  Michaelis  Parthenon  S.  lol  sehr  passend  zur  dritten  Südmetope 
citirt,  ist  offenbar  unter  dem  Eindruck  eines  diesen  Typus  repräsentirendeii  Bildwerks  geschrieben 
und  darf  daher  auch  an  dieser  Stelle  nicht  fehlen.     Von  Theseus  sagt  er 

tcryoquc  Bianoris  (Mi 

iiisilit  havd  solito  quemquam  portare  nisi  ipsian 

opposuitqite  geiiK  costis  prensamque  sinistra 

caesariem  retinens  voltiim  minitanliiiqiic  ora 

rohore  iiodoso  praeduraqtie  tempora  fregil. 
"Wir  haben  bisher  den  auf  dem  Marmorbild  dargestellten  Vorgang  nur  ganz  im  Allgemeinen 
betrachtet,  ohne  nach  den  Namen  der  dargestellten  mythischen  Personen  zu  fragen.  Die  Herculanensi- 
schen  Akademiker  haben  den  Helden  Theseus,  das  geraubte  Mädchen  Hippodomeia,  den  Kentauren 
Eurytioii  genannt  und  ein  Bedenken  gegen  die  Richtigkeit  dieser  Benennungen  ist  meines  Wissens 
bisher  von  keiner  Seite  geäussert  worden.  Dass  die  thessalische  Kentauromachie  gemeint  ist,  kann,  da 
der  Held  sicher  nicht  Herakles  ist,  in  der  That  nicht  in  Frage  gestellt  werden.  In  dem  Mädchen 
eine  andere  als  die  Braut  des  Peirithoos  zu  erkennen  läge  nur  dann  ein  Anlass  vor,  wenn  es  sich 
wahrscheinlich  machen  Hesse,  dass  die  Gruppe  aus  dem  Zusammenhang  einer  grösseren,  etwa  poly- 
guotischen  Composition  herausgerissen  wäre.  Hiergegen  spricht  aber  sowohl  der  absolut  in  sich  ab- 
geschlossene Charakter  der  ganzen  Darstellung  als  die  Stellung  des  Bildes  inneihalb  der  Typenentwicke- 
lung.  Das  Costüm  ist  allerdings  streng  genommen  nicht  das  einer  Braut;  aber  dasselbe  gilt  beinahe 
von  allen  Bräuten  auf  Monumenten  des  fünften  Jahrhunderts  und  ebenso  von  der  Peirithoosbraut  auf 
der  weiter  unten  abgebildeten  tarentinischen  Vase,  wo  die  Beischriften  über  die  Bedeutung  der  Haupt- 
figuren keinen  Zweifel  lassen.  Doch  verlohnt  es  sich  bei  der  Gewandung  des  Mädchens  noch  einen 
Augenblick  zu  verweilen.  Auf  den  reichen  Schmuck  —  Armspange  und  Halskette,  letztere  ganz  im 
Stile  des  fünften  Jahrhunderts  —  sei  nur  nebenbei  hingewiesen.  Es  handelt  sich  hauptsächlich  um 
die  Drapirung  des  Mantels,  dessen  hcral)h;ingendcn  Zipfel  das  Mädchen  mit  der  linken  Hand  aufrafft. 
Wo  lag  dieser,  bevor  die  rohe  Hand  des  Kentauren  ihn  herabriss.  Der  um  die  Hüften  laufende 
AVulst  (s.  oben  S.  1)  lässt  erkennen,  dass  die  Brust  auch  vor  dem  Ringen  unveriuillt  war.  Dass  das 
Mädchen  den  Mantel  nach  Männerart  unter  der  rechten  Achsel  durchgezogen  und  über  die  linke 
Schulter  geworfen  hatte,  ist  äusserst  unwahrscheinlich.  Hingegen  Hesse  sich  woid  denken,  dass  er 
wie  ein  Schleier  über  den  Hinterkopf  gezogen  war.  Denken  wir  uns  den  Mantel  so  arrangirt,  so 
erhalten  wir  genau  dieselbe  Drapirung,  wie  bei  der  in  einem  früheren  Programm  (Iliupersis  S.  35) 
abgebildeten  Helena,  in  der  W.  Klein  mit  grosser  Wahrscheinlichkeit  ein  wenn  auch  schwaches  Abbild 
der  Helena  des  Zeuxis  sehen  will.  Schöne  Frauen  nur  mit  dem  Mantel,  ohne  den  Chiton,  bekleidet, 
sind  seit  430  in   der  Kunst   nicht   selten,   inr  Leben  sind  sie  natürlich  unmöglich.     Kassandra   am 
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Pailadion  macht  nur  scheinbar  eine  Ausnahme.  Selbst  wenn  man  die  feinsinnige  Erklärung  von 
Dümmler  (Philol.  LIII  1894  S.  208)  nicht  gelten  lassen  will,  motivirt  die  Ueberraschung  in  der  Nacht 
die  im  gewöhnlichen  Leben  undenkbare  Bekleidung.  Auf  den  Partheuonmetopen  tragen  noch  alle  Mäd- 
chen den  Ciiitou.  Auf  dem  Fries  von  Phigalia  ist  wenigstens  die  zum  Idol  geflüchtete  Heroine,  die 
mit  dem  Mädchen  unseres  Bildes  identisch,  also  Hippodameia  ist,  nur  mit  dem  Mantel  bekleidet.  Ein 
griechisches  Auge  musste  das  zunächst  noch  viel  fremdartiger  berühren  als  völlige  Nacktheit.  Es  war 
ein  totaler  Bruch  mit 'dem  Realismus  des  täglichen  Lebens,  ein  Wagniss  des  Idealismus,  um  die  weib- 
liche Schönheit  in  voller  Entfaltung  zeigen  zu  können.  Jliinner  hatten  Plastik  und  Malerei  schon 
längst  in  dieser  Weise  dargestellt;  aber  es  kann  doch  heute  nicht  mehr  bezweifelt  werden,  dass  diese 
sich  auch  im  wirklichen  Leben  vielfach  ohne  Chiton  zeigten.  Bei  Frauen  war  das  unerhört.  Zunächst 
war  es  wohl  ein  Maler,  der  diesen  kühnen  Schritt  that.  Ihn  musste  der  Contrast  des  leuchtenden 
Frauenkörpers  mit  der  dunklen  Gewandmasse  besonders  locken.  Ob  es  Zeuxis  war  oder  ein  anderer, 
lässt  sich  natürlich  nicht  errathen.  Zaghafter  folgte  die  Plastik,  zunächst  wohl  nur  im  Relief  Aber 
seit  der  Mitte  des  vierten  Jahrhunderts  bemächtigt  sich  auch  die  Rundplastik  dieser  wirkungsvollen 
Darstellungsweise,  die  sich  bis  zum  Ausgang  des  Alterthums  behauptet.  Eins  der  ältesten  Beispiele 
ist  die  Aphrodite  von  Arles,  älter  noch  als  die  Anadyomene,  deren  Zusammenhang  mit  dem  berühmten 
Gemälde  des  Apelles  man  jetzt  sehr  mit  Unrecht  zu  leugnen  pflegt. 

Doch  wir  kehren  zu  unserem  Bilde  zurück.  AVenn  die  Geraubte,  wie  wir  sahen,  die  Braut 
des  Peirithoos  ist,  die  in  der  Litteratur  meistens  Hippodameia  i*),  aber  auch  Hippoboteia  (Schol.  II. 
A"eu.  ^263),  Deidameia  (Plut.  Tlies.  30),  Ischomache  (Prop.  II  2,  9]  und  auf  der  weiter  unten  abge- 
bildeten Vase  Laodameia  heisst,  so  ist  der  Kentaur  natürlich  Eurytion  zu  benennen.  Soweit  wird  man 
den  Herculanensischen  Akademikern  Recht  geben  müssen.  Aber  der  Befreier  Theseus?  AVo  bleibt 
da  der  Bräutigam  Peirithoos?  Es  ist  richtig,  dass  in  der  Schilderung  Ovids  (Met.  XII,  210  ff.) 
Theseus  es  ist,  der  zuerst  auf  den  Räuber  losstürzt  und  ihm  seine  Beute  eutreisst.  Anders  in 
den  griechischen  Quellen,  und  zivar  gleichermaassen  den  schriftlichen  wie  den  bildlichen.  Hier  er- 
scheint die  Hilfe  des  Theseus  keineswegs  so  als  unerläfsliche  Bedingung  für  die  Befreiung  der 
Hippodameia,  wie  etwa  die  des  Herakles  in  den  analogen  Sagen.  Dass  er  überhaupt  erst  später, 
wenn  auch  sicher  bereits  im  sechsten  Jahrhundert ^^j^  zum  Theilnehmer  an  diesem  Kampfe  gemacht 
wird,  kommt  natürlich  für  uns  nicht  in  Betracht.  AVohl  aber  verdient  es  Beachtung,  dass  ihn  die 
Mythographen  niemals  ausdrücklich  als  den  Retter  der  Hippodameia  bezeichnen,  sondern  nur  seine 
Heldenthaten  in  dem  Kampf  hervorhel)en,  der  auf  die  Sceue  im  Palast  folgt  und  dessen  Schauplatz 
meistens  das  AValdgebirge  ist.  i-'*)     Herodor  lässt    ihn   sogar    erst  nach   Beginn   des   Kampfes,    der  bei 


")  U.  n  742,  Diodor  IV  Gl,  1.  70,  3  Scliol.  Od.  y  29.5,  Ovid.  Hci-oid.  X.Y11  248,   Hygin.  fab.  33,   Zenobios  \  33 
(wahi-scheinlicU  aus  Apollodor.s  Bibliothek). 

'-)  Ed.  Meyer  Hermes  XXVII  1892  S.  374.     Vgl.  meine  Bemerkung  ebenda  S.  375  A.  1. 

")  Plut.  Thes.  30    (x    di    Tot'rov  yuuBi'    6   lluniOoDi    liji'  ^ijidr.ufiiif  t:Sti]()n  luv  GijO^djg  O.Otiv  xx'i  rijV yuxjKv 
i'aTonijaul  xic'i  aiyyiv((j!hu  Tofg  ^</itni'0«t;.     hi'yyiivt   i't  xiä  toi',-  AfiTcaVjoiv  xfx/.iixö);  in'i  to  ihinrov.    log  St   iinO.yuivov 
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^yi;=Mjif-i>.,^I^l 


ihm  ein  fümilicher  Krieg  war,  eintreffen.  Diesen  Kampf  im  Freien  stellen  denn  auch  die  älteren  Bild- 
werke z.  B.  die  Fran^oisvase  und  von  den  jüngeren  die  Metopen  von  Sunion  und  der  Westfries  des 
Hephaisteions  dar.  Geraubte  Frauen  erscheinen  zuerst  in  denjenigen  Darstellungen  des  llythos,  die  den 
ersten  Jahrzehnten  nach  den  Perserkriegen  angehören.  Hier  spielt  sich  denn  auch  der  Kampf  im  Megaron 
oder  wenigstens  im  Innern,  des  Palastes  ab,  was  auch  für  einige  Scenen  der  Partheuoumetopen  und  des 
Frieses  von  Phigalia  gilt.  Auch  auf  diesen  Bildwerken  ist  es  aber  keineswegs  Theseus,  der  Hippodameia 
aus  den  Händen  des  Räubers  befreit.  Am  charakteristischsten  schildert  den  Kampf  im  Megaron 
bekanntlich  der  Wiener  Krater,  den  E.  Curtius  in  der  Archäologischen  Zeitung  XLI  1883  Taf.  18 
veröffentlicht  hat  und  den  ich  hier  nach  dieser  Publication  verkleinert  abbilde.  Auf  dieser  Vase  flieht 
Hippodameia,  übrigens  in  Haltung  und  Bewegung  der  Hippodameia  nnseres  Bildes  nicht  unähnlich, 
dem  Thalamos  zu  in  die  Arme  ihrer  Mutter.  Zu  Hilfe  aber  kommt  ihr  weder  Theseus  noch  ihr 
Bräutigam  Peirithoos,  sondern  ein  durch  das  schurzartig  umgelegte  Gewand  als  Diener  bezeichneter 
junger  Mann,  der  mit  einem  vom  Heerde  gerissenen  Feuerbrand  auf  den  Kentauren  losschlägt.  Den 
durch  Beischrift  gesicherten  Peirithoos  finden  wir  an  ganz  anderer  Stelle,  rechts  von  der  Thalamos- 
thüre,   im  Begriff  sich   in  den  Kampf  zu  stüi'zen,   der  hier  zwischen  den  Kentauren  und  den  übrigen 


vßnd  yiu  utOvoi'Tt^  ovy.  unti'/oi'jo  Tüir  yvvaiy.üyv  ^toütjovto  tiqÖ^  ättri'iiv  oi  y/ti7itx)f(i'  xa'i  Totv  iiiv  'iy.Tdvov  ai.'T(äv ^  jois 
(fe  Tiolifiioi  xQciTi'jauvTfg  vajtQov  iitßtü.ov  ix  r/;f  /nipWi'  rov  Qijaiois  uvtois  av fiuuyou^vov  xitt  avunoltfioOvxog. 
'llQoSiDQog  (ff  TaBru  nott/JH'ivici  (frjaiv  oiy  oi'Tiag,  lü.lu  roO  noKiiov  avvtarBTOi  ijtij  tuv  Qtja^K  ßoijd-oCvTn  rot^i 
^aniS-aig  nunayeviaii-ttt.  —  Diod.  IV  70,  3.  I7etf>i!hov;  fjip  yijfi«g 'fnTToiilfieuivrijv Bovrov,  X(u  xn)Ja(cvTog  tig  tov; 
yufiovg  Tov  ti  Siiaüt  xid  loig  Ki^'iainuis ,  (funi  utStvaOtvTitg  ini,ß(i).(a!ha  TuTg  xixXijud'dig  yvvttiii  xul  ßltu  fit'ayiaiyiii, 
«fi«  (ff  ji]v  nunuioui'civ  ruv  re  ©ijof«  xia  Toig  y/«7ii'9tig  nunoiivlUvrccg  ovx  ä/.i'yovg  /j(v  ih'i/.iiv,  Toig  Sk  loiTioig ixßtü.tiv 
Ix  Tljg  7i6>.tü>g.  —  Zenobios  V  33  (Apollodor  bibl.  ed.  E.  Wagner  p.  181).  aivi/uilyijae  ii  ißi  JThqU^ioi.  BijOtig,  ort  xiaic 
iü)v  Ktviif.vnMv  aiihajrfiKTo  no/.iuof  IfiioiOovg  yi'tn  'iTtnoSäultai'  ftvijartvüulvog  elaii'it  KtvxKvoovg  dig  avyytvtig  övTiig 
avjf]i.  uaL'vrjOwg  (ff  f^oiTfi"  oiVoi'  i'fuSSJg  iu((oo)fiüuH'Oi  iuühvov  xtä  tiatryoaiiiv  Ti,v  i'vuiptjv  intyjinovv  ßu<Cia9iu- 
6  (ff   Ihtnittovg  /utTii   Qijn^wg  xtiOoTiXiaicuivo;  iii'</_ijv  aivr^i'jt  xa'i  noU.oig  6   9i]aivg  uiirav  üvtiXtv. 
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Lapithen  entbraunt  ist.  Er  ist  bäitig,  mit  einem  langen  Himation  bekleidet  und  hält  wie  auf  dem 
Marmorbikl  in  der  gesenkten  Rechten  das  gezückte  Schwert.  Da  er  der  einzige  ist,  der  eine  reguläre 
Waffe  führt,  so  haben  wir  uns  wohl  vorzustellen,  dass  er  sie  eben  aus  dem  Thalamos  geholt  hat. 
TVenn  sich  Theseus  überhaupt  unter  den  Kämpfern  befindet,  so  kann  es  nur  der  vor  Peirithoos  her- 
schreiteude  Jüngling  sein,  der  wieder  mit  einem  Feuerbrand  einen  Schlag  gegen  einen  der  Kentauren 
führt,  jedenfalls  die  stolzeste  Figur  der  ganzen  Darstellung.  Auf  Polygnots  Gemälde  im  Theseion  lag 
zu  Theseus  Füssen  ein  getödteter  Kentaur.'^)  Das  ist  das  Einzige,  was  wir  üus  Pausanias  erfahren; 
aber  wir  dürfen  wohl  behaupten,  dass  dieser  sich  anders  ausgedrückt  haben  würde,  wenn  Theseus 
auf  jenem  Bilde  im  Kampfe  mit  dem  Brauträuber  Eurj^tion  dargestellt  gewesen  wäre.  Vollends  auf 
jener  fragmentirten  Berliner  Vase '5),  die  uns,  wie  ich  glaube,  die  Hauptgruppen  jenes  Bildes  in  freier 
Umbildung  vorführt,  erscheint  Theseus  mit  einem  Hammer  gegen  zwei  Kentauren  kämpfend,  von  denen 
der  eine  bereits  überwältigt  am  Boden  liegt,  während  Peirithoos  selbst  auf  den  Räuber  der  Hippo- 
dameia  eindringt.  Xach  Analogie  dieser  Darstellung  kann  auch  auf  der  Florentiner  Vase  ^^),  falls  wir 
dort  den  Figuren  überhaupt  bestimmte  Namen  geben  dürfen,  der  nach  rechts  gewandte,  zu  dessen 
Füssen  das  von  dem  Kentauren  bedrohte  Mädchen  niedergestürzt  ist,  nur  als  Peirithoos  gedeutet  werden. 
Endlich  im  ^Vestgiebel  von  Olympia,  wenn  dieser  wirklich  die  thessalische  Kentauromachie  darstellt, 
was  mir  neuerdings  wieder  zweifelhaft  geworden  ist,  würde  Theseus  nicht  mit  Eurytion,  sondern 
mit  einem  andern  Frauenräuber  kämpfen;  der  Held  aber,  der  der  geraubten  Hippodameia  zu  Hülfe 
eilt,  würde  nach  den  neueren  Interpreten  Peirithoos,  nach  Pausanias  Kaineus  sein.  Aber  auch  Pau- 
sanias denkt  sich  Peirithoos,  den  er  bekanntlich  fälschlich  in  der  göttlichen  Mittelfigur  erkennen  will, 
bei  der  Bekämpfung  des  Eurytion  betheiligt. 

Wenn  somit  keins  der  älteren  Monumente  des  fünften  Jahrhunderts  Theseus  als  Befreier  der 
Hippodameia  darstellt,  so  ist  diese  Benennung  bei  dem  Helden  des  Herculanensischen  Bildes  um  so 
weniger  gerechtfertigt,  als  nichts  in  dessen  Aeusserem  gerade  auf  diesen  Heros  deutet.  Gewiss  konnte 
auch  noch  in  jener  Zeit  Theseus  mit  dem  Schwert  statt  'mit  der  allmählich  auch  für  ihn  charakte- 
ristisch werdenden  Keule  dargestellt  werden,  aber  gerade  beim  Kentaurenkampf  zeigen  ihn  die  eben 
besprochenen  Monumente  nicht  mit  dem  Sehwerte,  sondern  mit  einer  improvisirten  Waffe,  einem  Feuer- 
brand, einem  Hammer  und  vielleicht  in  dem  Olympiagiebel  einem  Beil.  Dagegen  scheint  für  Peirithoos 
in  dieser  Scene,  nach  der  Wiener  Vase  zu  schliessen,  gerade  das  Schwert  charakteristisch  zu  sein. 

Dass  der  Held  des  Marmorbildes  in  der  That  Peirithoos  und  nicht  Theseus  ist,  wird  endlich 
noci)  durch  den  schon  wiederholt  erwähnten  tarentinischen  Krater  Bonapartö,  jetzt  im  britischen  Mu- 
seum (F  272),  bestätigt.  Ich  bilde  die  auf  diesem  Gefässe  ausnahmsweise  den  unteren  Streifen  ein- 
nehmende Hauptscene    hier    nach    der  Publication   der  AniiaU  e  Monutnoiti  1S54  tav.  16   verkleinert 


"J  S.  MarathoDSchlacht  S.  48. 

'■'■)  Aichäologische  Zeitung  XLI  1883  Taf.  17;  Furtwängler  Vasenkatalog  2403.     Vgl.  Marathonschlacht  a.  a.  0. 
";  Ileydemann  ilittheilungen   aus  den  Antikensammlungen  in  i'Jher-  und  Mittelitalien,   HI.   Hallisches  "Winckel- 
inanns- Programm  Taf.  III  1. 


Der  WieDcr  und  der  Londoner  Krater. 


1 


rtlfiooes 


ab'').     Peirithoos,'^ durch    die   Beisclirift    g-esichert,    dringt,    wie    auf   der  Wiener  Vase   und   auf  dem 

Marniorbiid,  mit  dem  gezückten  Scliwert  in  der  gesenliten  Rechten  auf  den  Kentauren  ein,  der  eben 

die  von  ihrem  Thronsitz  aufgesprungene  Laodameia  an  sich  reissen  will.     "\Yolil  finden  wir  liier,  und 

zwar  zum    ersten   Mal,    auch  Tiie- 

seus    bei    der    Scene    gegenw-ärtig, 

bereits,     wie    später    gewöhnlicli, 

mit    der   Keule    bewaffnet.      Aber 

er  kommt  nur  als  Secundant  dem 

Freunde     zu    Hilfe     und     könnte, 

unbeschadet     des     Verständnisses 

der  Scene,  auch  weggelassen  sein. 


Der   obere  Streifen    zeigt, 
wie    ich    bei    dieser    Gelegenheit 


^ 


\  i 


man    mag   sie    sich    als 


doch  auch  bemerken  will,  die  betrübten  Gespielinnen  der  Laodameia 
Brautführerinnen  denken  —  im  Frauengemach.  Ein  Pädagoge  —  natürlich  der  des  Peirithoos  — 
macht  der  Mutter  der  Braut  Meldung  von  dem,  was  im  Männersaal  vorgeht.  So  finden  wir  ja 
auch  auf  dem  Friese  von  Gjölbaschi  bei  der  Darstellung  des  Leukippiden-Raubes  im  unteren  Sti-eifeu 
die  entsetzten  Freundinnen  der  geraubten  Mädchen,  die  allerdings  ihren  Gefühlen  einen  weit  stärkeren 
Ausdruck  geben.  Der  Versuch  Heydemanns  ^*)  diesen  oberen  Streifen  als  eine  besondere  Scene  aus 
einem  anderen  Mythos  abzutrennen  nniss,  obgleich  auch  Kalkmann,  Vogel  und  Walters  diesen  Ge- 
danken gebilligt  und  zum  Theil  weiter  ausgeführt  haben,  um  so  entschiedener  abgelehnt  werden,  als 
die  Darstellung  verschiedener  Sagenstoffe  in  den  einzelnen  Streifen  derselben  Seite  ein  bei  den  taren- 
tinischen  Vasen  ganz  vereinzelt  dastehender  Fall  sein  würde.  Einheit  der  Handlung  ist  bei  diesen 
grossen  Compositionen  das  unverbrüchliche  Gesetz.  Für  die  von  den  genannten  Forschern  empfohlene 
Deutung  auf  die  liebeskranke  Phaedra  lässt  sich  eigentlich  nur  der  über  der  einen  nachdenklich  da- 
sitzenden Frau  schwebende  Eros  anführen.  Aber  Eroten  gehören  seit  dem  Ende  des  fünften  Jahr- 
hunderts so  sehr  zum  ständigen  künstlerischen  Apparat  des  Frauengemachs,  dass  ihre  Anwesenheit 
allein  noch  keineswegs  einen  Schluss  auf  einen  speciellen  Vorgang,  auf  ein  besonderes  Liebesleid i») 
gestattet.  Man  denke  z.  B.  an  den  schönen  Pyxisdeckel  der  Eremitage,  Stephan!  Compte-rendu 
1860  pl.  1.    Ueberdies,  wenn  wir  es  wirklich  mit  einer  besonderen  Scene  zu  thuu  hätten  und  folglich 


-')  Auch  bei  Engelmann,  Bildor-Atlas  zu  Homer  Taf.  XV  03;  vergl.  H.  B.  Walters  Catalogue  of  tlie  Vases  in 
thc  Brit.  Mus.  III  latest  period  p.  126  F  272. 

■')  Aroh.  Zeit.  XXIX  1871  S.  158,  vergl.  Kalkmanu  ebd.  XLI  1883  S.  62;  Vogel  Scenen  Euripidisclier  Tragö- 
dien 66;    Furtwängler  Eros  in  der  Vasenmalerei  83. 

»■')  Engelmann  a.  a.  0. .  der  mit  Recht  an  der  Einheit  der  Darstellung  festliält,  sieht  in  der  die  Mitte  dieses  Strei- 
fens einnehmenden  Kline  das  Brautbett,  wodurch  die  Anwesenheit  des  Eros  allerdings  eine  besondere  Pointe  erhalten 
würde.  Es  ist  möglich,  dass  er  Recht  hat.  Xur  halte  ich  seine  Deutung  der  traurig  dasitzenden  Fi-au  als  Aphrodite  auch 
dann  für  unmöglich. 
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I.    Kentaurenkampf. 


eine  der  Figuren  den  Mittelpunkt  der  dargestellten  Situation  bildete,  so  könnte  diese  Hauptperson 
nimmermehr  in  jener  ziemlich  isolirt  sitzenden  Gestalt,  sondern  nur  in  dem  Mädchen  erkannt  werden, 
das,  mit  einem  feinen  Chiton  bekleidet,  vor  der  Kline  steht  und  beide  Hände  lässig  an  den  Hinter- 
kopf legend  nachdenklich  auf  die  Worte  der  Dienerin  lauscht,  die  mit  dem  Fächer  in  der  Hand  neben 
ihm  steht.     Dieses  Mädchen  aber  füi-  Phaedra  zu  halten,  ist  schlechterdings  unmöglich. 

Den  Raub    und    die  Befreiung    der  Hippodameia    finden    wir    endlich   auch  auf   etruskischen 
Urnen  und  zwar  in  einem  zwiefachen  Typus.    Der  eine,   von  dem  bis  jetzt  nur  ein  einziges  Exemplar 

vorliegt  (Körte   Urne  etrusche  H  tav.  71,  10,    danach  verkleinert 
in    beistehender   Textabbildung),    hat    im    Schema    eine    entfernte 
Aehnlicheit  mit  der  tarentinischen  Vase,  stellt  aber  einen  andern 
Moment  dar.     Der  mit  gegürteter  Tunica  und  Mantel  bekleidete 
Peirithoos  reisst  seine  Braut,   die   bis  auf  ein  kleines  vom  rechten 
Arm  herabhängendes  Mäntelchen  völlig  nackt  ist,   aus  dem  Arm 
des  Kentauren.     Gleichzeitig  wird  dieser  im  Rücken  von  Theseus 
angegriffen,    der    mit    der  Rechten   ein  Beil    zum    Schlag    erhebt 
und   in  der  Linken   einen  Feuerbrand  trägt,    also  die  alten  Attri- 
bute   des    fünften    Jahrhunderts.      Aehnlich    wie    diese    Urne    zu 
dem  Krater  Bonaparte    verhält    sich   der  zweite  Typus,    von   dem  Kürte   drei  Exemplare   aufzählt,    zu 
dem   Marmorbild.     Das    von    ihm   a.  a.  0.   tav.  LXXI  11    publicirte    bilde    ich    gleichfalls    hier   neben 
verkleinert  ab.     Der   nach   rechts   fortgaloppirende  Eurytion  trägt   im    linken  Arm   die   hier  völlig  be- 
kleidete Hippodameia,  die  erschreckt  die  rechte  Hand  an  den 
Hinterkopf  legt.    Peirithoos  in  ähnlicher  Tracht,  wie  auf  der 
zuerst  besprochenen  Urne,  fasst  mit  der  Linken  den  Kentauren 
bei  den  Haaren  und  hält  in  der  gesenkten  Rechten  das  ge- 
zückte  Schwert,    wie    auf  dem  Marmorbild.     Theseus  fehlt. 
Dafür  finden   wir  als  symmetrisch  gestellte  Eckfiguren  zwei 
mit  Helm  und  Schild  gerüstete  Krieger  und  einen  dritten  zu 
Boden  gestürzten  unter  dem  Kentauren,  gleichfalls  mit  Schild, 
aber  ohne   Helm.     Wer  mag,    kann  in   ihnen  Lapithen  er- 
kennen.    In  Wahrheit  sind   es  die  auf  etruskischen  Urnen 
üblichen  Füllfiguren,   die  in  jede  Kampfscene   beliebig  ein- 
gesetzt werden  können. 
Das  Verhältniss  des  Marmorbildes  zu  den  Parthenonmetopen  haben  wir  bereits  oben  (S.  4  f) 
erörtert.     Weit  näher  als  diesen  steht  es  aber  dem  Fries  von  Phigalia,  vor  allem  in  der  dramatischen 
Behandlung    des  Vorgangs    und    dem    starken  Pathos   der  einzelnen  Gestalten,    nur  dass   es  auf  dem 
Friese  noch  viel  wilder  zugeht.    Von  den  einzelnen  Gruppen  des  Frieses  ist  vor  allem  die  der  X.  Platte 
verwandt,  wo  ein  mit  dem  Schwert  zum  Schlag  ausholender  Lapitlie  auf  dem  Rücken  eines  Kentauren 
kniet,    der    einer   zu    einem  Idol  geflüchteten  Frau  den  Mantel  abreisst.     Ob  man  einen  directen  Zu- 


Eti'uskische  Urnen.     Zeit  und  Schule  Jcs  Malens.  J  ?, 

saiumenhang  dieser  Gruppe  mit  unserni  Bilde  annelimen  daif,  wage  ich  nicht  zu  entscheiden.  Jedes- 
falis  ghmbe  ich  aber,  dass  luau  auf  Grund  des  Bildes  berechtigt  ist,  die  Figuren  jener  Gruppe  als 
Hippodameia,  Eurytion  und  Peiritiioos  auzuspreclion.  Das  an  dem  rechts  von  dieser  Gruppe  befindliciien 
Baume  aufgehängte  Fell,  auf  Grund  dessen  man  den  Jüngling  gewöhnlieh  Theseus  nennt,  ist  nicht  das 
eines  Löwen  sondern  eines  Panthers  und  guliört  sicher  dem  Kentauron.  Durch  diese  Verwandtschaft  mit 
dem  Fries  von  Fhigalia  ist  aucii  die  Entstehungszeit  des  Bildes  einigermaassen  bestimmt.  Innerhalb 
der  Gruppe  der  Marniorbilder  liisst  sich  seine  zeitliche  Stellung  zunächst  im  Allgemeinen  so  bezeichnen, 
dass  es  jünger  sein  muss  als  die  Astragalcnspielcrinnen,  älter  als  die  künftig  zu  behandelnden  Bilder  des 
müden  Silen  und  der  Niobe,  dagegen  dem  Votivgemälde  des  Apobaten  ziemlich  gleichzeitig.  Nur  die 
Angabe  der  Schlagschatten  könnte  auf  etwas  spätere  Zeit  führen.  Doch  ist  es  noch  keineswegs  aus- 
gemacht, ob  nicht  auch  auf  jenem  Bilde  ursprünglich  die  Schlagschatten  angegeben  waren.  Beiden  Bildern 
gemeinsam  ist  das  starke  Betonen  der  psychischen  Affecte.  Man  vergleiche  den  Gesichtsausdruck  des 
Wagenlenkers  mit  dem  des  Kentauren.  Von  der  Richtung  der  Coniposition,  hier  in  den  Grund  des  Bildes 
hinein,  dort  aus  ihm  heraus,  war  schon  oben  die  Rede.  Man  möchte  danach  nicht  bloss  an  dieselbe 
Zeit,  sondern  direct  an  Schulzusammenhang  denken.  Das  Apobateubild  habe  ich  auf  Grund  spär- 
licher, aber  wie  ich  auch  heute  noch  glaube,  keineswegs  geringfügiger  Indicien  der  Schule  des 
Zeuxis  von  Herakleia  zugewiesen.  Für  den  gleichen  Ursprung  scheint  mir  bei  dem  Kentaurenbild, 
ausser  den  eben  hervorgehobenen  Berührungspunkten  mit  jenem  Gemälde  und  ausser  den  schon  bei 
diesem  geltend  gemachten  Faktoren,  Strichschattiruug  und  ungewöhnlicher  (Jrösse  der  Hände,  insbeson- 
dere noch  dreierlei  zu  sprechen.  Erstens  die  Gewandung  der  Hippodameia,  auf  deren  üebereinstim- 
nnmg  mit  der  -vermuthlich  auf  Zeuxis  zurückgehenden  Helena  einer  atiischen  Vase  bereits  oben  (S.  8) 
hingewiesen  wurde.  Zweitens  das  charakteristische  Detail  am  Leib  des  Kentauren,  jener  den  mensch- 
lichen Körpertheil  vom  thierischeu  scheidende  Kranz  von  Haaren,  für  den  wir  auf  älteren  Bildwerken 
nur  eine  einzige  Parallele  gefunden  haben,  und  zwar  auf  einei-  Vase,  die  in  Taront,  der  Jlutterstadt 
von  Zeuxis"  Heimath  Herakleia,  gefertigt  ist.  Endlich  und  vor  allem  die  edle  Gesichtsbildung  eben 
dieses  Kentauren.  Es  ist  bekannt,  dass  für  die  Ausbildung  des  Kentaurentypus  das  künstlerische 
Wirken  des  Zeuxis  epochemachend  gewesen  ist.  In  seiner  berühmten  aus  Lukians  Beschreibung  be- 
kannten Kentaurenfamilie  schuf  er  nicht  nur  den  ganz  neuen  Begriff  der  Keutaurin,  während  bis  dahin 
die  Gemahlinnen  und  Liebchen  der  Kentauren  die  Waldnymphon  waren  —  man  denke  an  Ciiirons 
Chariklo  — ,  er  lieh  auch  diesen  wüsten  Halbpferdeu,  die,  mit  Ausnahme  des  einzigen  Chiron,  in  der 
älteren  Kunst  und  Poesie  nichts  sind  als  geile  und  trunksüchtige  Ungeheuer,  mensciiliches  Empfinden 
und  machte  sie  zu  braven  Familienvätern.  Wer  nun  selbst  den  lüsternen  Eurytion  mit  so  edelen, 
beinahe  heroischen  Zügen  ausstattet,  wie  der  Maler  dieses  Marmorbildes,  der  handelt,  so  sollte  ich 
meinen,  ganz  im  Geiste  des  Zeuxis  und  nach  dessen  Muster. 

Ein  Anathem  wird  das  Original  unseres  Bildes  ebenso  gewesen  sein  wie  die  des  Apobaten 
und  der  Knöchelspielerinnen.  Aber  bei  dem  Fehlen  aller  Anhaltspunkte  würde  es  ein  müssiges  Spiel 
sein.  Anlass  und  r)rt  der  Weihung  auch  nur  muthmassen  zu  wollen. 


II. 
Tragödienscene. 

Das  auf  unserer  zweiten  Tafel  nach  Gillierons  Copie  reproducirte  Bild  mit  der  Darstellung 
einer  Tragödienscene  ist  von  künstlerischem  Standpunkt  aus  betrachtet  das  geringste  unserer  Serie, 
antiquarisch  ist  es  ganz  unschätzbar.  Um  so  mehr  ist  es  zu  beklagen,  dass  der  Erhaltungszustand 
ein  weit  schlechterer  ist,  als  bei  den  bisher  besprochenen  Bildern.  Audi  scheint  die  Zerstörung  seit 
der  Aufdeckung  noch  weitere  Fortschritte  gemacht  zu  haben.  Ich  bilde  daher  auch  in  diesem  Fall 
den  Stich  aus  den  Pitture  d'Ercolano  (I  tav.  4)  oben  verkleinert  ab,  obgleich  ich  glaube,  dass  die 
Abweichungen  von  Gillierons  Copie  oder,  wie  ich  richtiger  sagen  muss,  von  dem  jetzigen  Zustand 
des  Originals  zum  Theil  auf  Interpolation  beruhen,  wie  solche  bei  dem  Silensbilde  notorisch  vorliegen. 
Nach  dem  Stiche  der  Pitture  ist  das  Bild  auch  in  Wieselers  Schrift:  Theatergebäude  und  Denkmäler 
des  Bühnenwesens  Taf.  XI  5  abgebildet.  Auch  hat  sich  die  Archäologen-Generation  vor  uns  mehr- 
fiich  mit  ihm  beschäftigt.  Thiersch  hat  es  in  seinen  Epochen  S.  431,  Feuerbach  in  seinem  vaticani- 
sclicn  Apoll  S.  387,  0.  Jahn  in  seinen  Archäologischen  Beiträgen  S.  323  besprochen,  auch  Welcker 
in  seiner  Bearbeitung  von  C.  0.  Müllers  Handbuch  §412,2  S.  690  ihm  einige  Worte  gewidmet.  Die 
letzte  ausführliche  Behandlung  ist  die  von  Helbig  in  seinem  Katalog  der  campanischen  Wandgemälde 
S.  349  Nr.  1464.  Dagegen  ist  das  Bild  in  neuerer  Zeit  nur  wenig  beachtet  worden,  selbst  von  den 
Schriftstellern  über  Theateralterthümor,  die  ihm  ein  aufmerksames  Studium  zu  widmen  alle  Ursache 
gehabt  hätten. 

Unter  den  Hercuhinensischen  Marmorbildcrn  ist  dieses  das  farbenreichste.  Die  Gewänder 
scheinen  bei  allen  drei  Figuren  vollständig  mit  Farbe  abgedeckt  gewesen  zu  sein.  Yon  Schraffirung 
findet   sich    keine   Spur,    um    so    reichlicher    ist    von    der  Abtönung    der    Farben    Gebrauch    gemacht. 


Zustand  des  Bildes.     Bestimmung  des  Originals.  ]  ."> 

Dieses  Bild  steht  also  uucli  nicht  uutcr  dem  Eintluss  des  Zeuxis. ')  Die  Höhe  der  ilannorpiatte. 
deren  linke  untere  Ecke  ubgebroeiien  ist,  beträgt  0,33,  die  Breite  0,4-i  m.  Die  Maasse  sind  genau 
dieselben  wie  bei  dem  Silensbild,  während  die  übrigen  Gemälde  etwas  hölier  sind. 

"Wenn  wir  bei  dem  vorigen  Bilde  Ort  und  Anlass  der  Woihung  unbestimmt  lassen  mussten, 
sind  beide  in  diesem  Fall  so  offenkundig,  dass  es  sich  empfiehlt  davon  auszugehen.  Drei  Figuren 
mit  Masken  und  im  Bühnencostüm,  zwei  von  ihnen  in  erregter  Conversation,  was  kann  das  anders 
sein  als  die  Sceue  eines  Dramas,  und  wozu  konnte  ein  solches  Tafelgemälde  anders  dienen,  denn  als 
Weihgeschenk  eines  attischen  Choregen  für  einen  dramatischen  Sieg?  Durch  die  schöne  Unter- 
suchung von  Eeisch  Griechische  Weihgeschenke  8.  116  ff.,  der  zum  Theil  von  Bergk-)  und  Lipsius^) 
vorgearbeitet  war,  sind  wir  über  diese  anathematischen  Gemälde  und  Reliefs  vortrefflich  belehrt  worden. 
Hier  mag  also  nur  im  Auschluss  an  ihn  an  das  Votivgeniälde  erinnert  werden,  d.is  Themistokles  für 
den  Sieg  des  Phrynichos  im  Jahre  476  (Phit.  Them.  .5),  geweiht  hat.  Ein  solches  VotivgemiUde,  und 
zwar,  nach  Stif  und  Technik  zu  urtheilen,  aus  der  Blüthezeit  des  attischen  Dramas  im  fünften 
Jahrhundert,  liegt  uns  nun  hier  in  einer  Xachbildung  vor.  Da  es  als  Kunstwerk  nicht  gerade  hervor- 
ragend ist,  dürfen  wir  von  vorn  herein  vermuthen,  dass  sich  ein  anderes,  vielleicht  litterarisches  Inter- 
esse an  das  Bild  knüpfte  und  dass  dieses  der  Grund  war,  weshalh  man  es  copirte. 

Der  Künstler,  der  eine  Scene  aus  einer  eben  aufgeführten  Tragödie  zu  illustriren  hatte,  konnte 
einen  doppelten  Weg  einschlagen,  je  nachdem  er  die  Schauspieler  selbst  oder  die  von  diesen  gespiel- 
ten mythischen  Personen  darstellen  wollte,  während  dem  Illustrator  einer  Komödienscene  nur  das 
erstere  übrig  blieb.  Das  zweite  Verfalu-en,  freie  Illustration  des  mythischen  Stoffes,  haben  vor  allem 
die  Meister  der  kleinasiatisch-ionischen  Malerschule  geübt.  Es  hatte,  auch  unabhängig  von  dem 
nächsten' Zweck  ein  Votivgemälde  zum  Andenken  an  einen  dramatischen  Sieg  zu  schaffen,  seine  selbst- 
ständige Bedeutung,  und  so  sehen  wir  denn  die  frei  illustrirte  Tragödienscene  gar  bald  auch  in  die 
Vasenmalerei  eindringen.  Bei  den  wie  es  scheint  seit  der  Alexander-Epoche  aufgekommenen  fortlau- 
fenden Illustrationen  ganzer  Tragödien,  die  uns  auf  den  homerisclien  Bechern  und  den  Sarkophagen 
vorliegen,  höchst  wahrscheinlich  aber  bereits  in  der  hellenistischen  Zeit  zum  Schmuck  der  Dichtertexte 
verwandt  wurden,  befolgte  man  dasselbe  Piincip.  Für  die  andere,  oben  an  erster  Stelle  genannte 
Methode,  nicht  den  mythischen  Voi-gang  selbst,  sondern  die  tlieatralisciie  Aufführung  darzustellen, 
ist  unser  Bild  das  älteste  und  weitaus  wichtigste  Beispiel.  Es  widerlegt  die  Ansicht  von  Reisch 
(a.  a.  0.  S.  140  A.  2),  der  die  bildliche  Wiedergabe  von  Sconen  der  Tragödie  im  Theatercostüm  erst 
seit  Mitte  des  vierten  Jahrhunderts  beginnen  lässt  und  sie  mit  der  sich  damals  Bahn  brechenden 
realistischen  Richtung  in  Verbindung  bringt.  Später  finden  wir  dasselbe  Verfahren  auf  den  Mittel- 
bildern und  Friesen  pompejanischer  Wände,  namentlich  dritten  Stiles,  wieder;  litterarisch  bezeugt  ist 
es  aber  auch  für  die  Prospectenbilder  des  zweiten  (Vitruv  VII  5).    Endlich  begegnet  es  auf  den  Mosaik- 


')  S.  Knöohelspielerinneu  des  Alexandros ,   XXI.  Halli.sclies  AViiu-kcliiiaiiiis- PrograjPMi  S.  IG  f. 

=)  Grieoh.  Litteraturgesch.  III  S.  00  A.  205. 

')  Ber.  d.  Sachs.  Ges.  d.  Wissenschaften  1885  S.  415. 
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fussböden  der  rijinischen  Kaiserzeit  und  tritt  uns  zum  letzten  ilal  in  den  Terenzhandschriften  entgegen, 
die  liieriu  gewiss  älterer  griechischer  Tradition  folgen.  Denn  die  an  den  Anfang  der  Stücke  gesetz- 
ten Maskengruppen  finden  sich  genau  so  auf  pompejanischen  Wänden,  und  die  pompejanischen  Deco- 
rateure  haben  in  diesem  Falle  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  illustrirte  Buchausgaben  als  Vorlage  be- 
nutzt.^) Was  aber  von  den  Masken  gilt,  das  gilt  auch  von  den  Scenen.  So  scheint  es  denn,  dass  in 
hellenistischer  Zeit  beide  Arten  der  Darstellung  in  der  Buchillustration  neben  einander  herliefen,  dass 
man  bald  die  Heroen  selbst  in  der  durch  die  dranuitischen  Scene  gegebenen  Situation,  bald  die 
Schauspieler  im  Costüm  der  Bühne  zeichnete.  Es  konnte  nicht  ausbleiben,  dass  beide  Darstellungs- 
weisen sich  wechselseitig  beeinflussten.  Einzelne  Elemente  der  Bühneutracht,  ja  vollständige  Chn- 
rakterniasken,  wie  der  Pädagoge  und  die  Amme,  drangen  auch  in  die  rein  mythisch  gedachten 
Darstellungen  ein  und  wurden  allmählich  ein  stehender  Apparat  der  bildlichen  Darstellung  überliaupt, 
auch  wenn  sie  mit  der  Bühne  nicht  das  geringste  mehr  zu  thun  hatte.  Und  andererseits  idealisirte 
man  die  Schauspieler  und  wo  sie  die  Masken  in  der  Hand  halten,  lieh  man  auch  ihrem  wirklichen 
Gesicht  die  Züge  der  von  ihnen  dargestellten  Heroen.  Das  interessanteste  Beispiel  dieser  Art  ist  die 
berühmte  neapler  Satyrvase, 5)  die  eben  darum  für  Detailfragen  der  scenischen  Antiquitäten  nur  mit 
Vorsicht  zu  benutzen  ist.  Wo  aber  die  Schauspieler  die  Masken  aufgesetzt  haben,  gab  man  diesen 
unwillküilich  einen  Ausdruck,  der  der  einzelnen  gerade  dargestellten  Scene  mehr  entsprach  als 
es  auf  der  Bühne  der  Fall  gewesen  sein  kaun."^)  Unser  Bild  ist  hiervon  noch  frei;  es  giebt  uns 
unverfälscht  die  Scene  wieder,  wie  sie  die  athenischen  Zuschauer  im  fünften  Jahrhundert  vor 
sich  sahen. 

Wir  wenden  uns  nun  nach  dieser  allgemeinen  Betrachtung  zur  genaueren  Prüfung  der  Dar- 
.stellung.  Im  Gegensatze  zu  dem  mehr  malerischen  Charakter  des  im  vorigen  Abschnitt  behandelten 
Kentaurenbildes  ist  hier  die  Composition  noch  durchaus  die  reliefartige  des  strengeren  Stils,  alterthüm- 
licher  noch,  als  selbst  bei  den  Astragalenspielerinnen  des  Alexandros. ')  Der  sich  unter  der  Dar.stellung 
hinziehende  schmale  Streifen,  auf  dem  die  Füsse  der  Figuren  unmittelbar  aufsetzen,  ist  wohl  eine 
Nachahmung  der  unteren  Leiste  einer  Eeliefplatte.  Möglicherweise  war  bei  dem  Original  hier  die 
Weihinschrift  angebracht.  Keinesfalls  möchte  ich  darin  die  Andeutung  einer  Bühne  sehen.  Aller- 
dings findet  sich  ein  ähnlicher  Streifen  auch  bei  den  Theaterbildern  aus  Casa  del  centeuario,  die 
Dietcricii  in  seinem  Pulcinella  veröffentlicht  hat,  und  hier  lässt  wenigstens  bei  den  beiden  Komödien- 
bildern ein  zweiter  höher  laufender  und  die  Schauspielerfiguren  schneidender  Strich  kaum  einen  Zweifel 
darüber,    dass  wirklich  eine  Bühne  angedeutet  sein  soll,    zumal   auf  dem  einen  auch  Stufen  in  jenen 


*)  Vergl.  meine  Ausführungen  in  der  Arch.  Zeit.  XXXVI  187S  S.  24  und  die  Leos  im  Ehein.  Mus.  XXXVIII 
1883  S.  343. 

^)  Mo7i.  d.  Inst.  III  31,  danach  Wiesoler  Theatergebäude  Taf.  VI  2  und  AViener  Vorlegebl.  Ser.  K  Taf.  0,  7. 
Vergl.  Heydemann  Neapler  Va.sens.  3240.  Piott  Srliclcie  pliilolorjnr.  llcrmanno  Uscner  ohlatae  p.  47  IT.  und  mein  Dild 
und  Lied  S.  43  A.  53. 

°)  Vergl.  BidlctHufj  dcW  Instilnto  187.5  p.  .^O  ii.  1. 

')  Das  habe  ii-h  im  letzten  Programm  S.  Ifj  mit  Unrecht  noch  unentscliioden  gelassen. 
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unteren  Streifen  einschiioiden.  Aber  bei  dem  Tnigödienbiide  scheint  rler  obere  den  hintern  Theil  des 
Podiums  bezeichnende  Strich  nicht  vniluindcu  zu  sein.  Dies  Bild  ist  überhaupt,  obgleich  es  von  dem 
Wandmaler  als  Pendant  zu  den  Komödienbildern  verwiindt  ist,  ganz  anders  zu  beurtheilen  als  diese. 
Sein  Original  gehört,  wie  ich  weiter  unten  zu  zeigen  hofi'e.  einer  frühem  Zeit  an,  es  war  wahr.schein- 
lich  ein  Anatheni,  und  unter  allen  erhaltenen  Bühnenbildern  steht  es  dem  Herculanensischen  Mar- 
morbild am  nächsten.  Wenn  also  bei  ihm  der  Streifen  von  dem  Wandmaler  nicht  lediglich  wegen 
der  Gleichmässigkeit  mit  den  übrigen  Bildern  des  Tricliniums  hinzu  gesetzt  ist,  so  wird  er  wohl  auch 
in  diesem  Falle  der  untern  Randleiste  des  copirten  Votivgemäldes  entsprechen. 

Mit  der  Eintheilung  der  Bildfläche  ist  der  Maler  nicht  glücklicli  gewesen.  Die  ganze  linke 
Hälfte  nimmt  der  Protagonist  ein,  während  die  beiden  anderen  Schauspieler  in  der  rechten  Hälfte 
eng  zusammengedrängt  stehen.  Die  Hauptfigur  ist  eine  mit  Ober-  und  üntergewand  l)ckleidete  Frau, 
deren  langes  röthlich  blondes  Haar  gelöst  bis  auf  die  Hüften  herabfällt.  Die  Augenbrauen  der  Maske 
sind  im  höchsten  Affect  zusammengezogen.  Die  Gestalt  steht  ganz  in  Vorderansicht;  das  Gesicht  ist 
halb  der  rechts  stehenden  Alten  zugewendet,  an  die  sie  ihre  Rede  zu  richten  scheint.  Die  aus- 
gestreckte Rechte  w-eist  gebieterisch  nach  links,  während  die  nervös  fingernde  Linke  au  dem  Leibe 
liegt.  Die  Alte,  offenbar  eine  Dienerin  dieser  vornehmen  Frau,  wendet  sich  ganz  zu  ihrer  Gebie- 
terin, so  dass  sie  dem  Beschauer  das  Profil  zeigt.  In  gebückter  Haltung,  fast  demüthig  steht  sie 
da,  ergeben  den  AVorten  der  Herrin  lauschend.  Dabei  scheint  sie  die  linke  Schulter  etwas  enipor- 
zuziehen.  Kurz  geschnittenes  Haar,  ein  dickes  den  Kopf  bedeckendes  Tuch,  gewöhnliche  Gesichts- 
züge, Hakennase,  spitzes  hängendes  Kinn  lassen  in  ihr  die  Charaktermaske  der  roocfäg  erkennen. 
Mit  der  rechten  Hand  hebt  sie  den  langen  Bausch  ihres  iTttvdviia  empor.  Die  Finger  der  linken 
ruhig  herabhängenden  Hand  sind  geschlossen,  nur  der  Zeigefinger  ist  ein  wenig  ausgesteckt.  Die 
dritte,  gleichfalls  weibliche  Figur  ist  offenbar  an  dem  Gespräch  weniger  direet  betheiligt.  Sie  steht, 
wie  die  Hauptfigur,  in  Vorderansicht.  Das  Haupt  ist  nach  links  gewandt  und  wie  in  theilnahmvoUer 
Trauer  ein  wenig  geneigt.  Auch  sie  trägt  gelöstes  Haar,  aber  kürzeres,  als  der  Protagonist;  es  reicht 
ihr  nur  bis  zu  den  Schultern.  Die  rechte  Hand  lässt  sie  ruhig,  mit  ausgestrecktem  Zeigefinger  wie 
die  Amme,  herabhängen;  die  linke  ist  geballt  und  nach  oben  gekehrt,  der  Arm  vorwärts  gebogen. 
Die  Kleidung  besteht  aus  Unter-  und  Obergewand.  Der  linke  mit  einem  Schuh  bekleidete  Fuss  wird 
mit  der  Spitze  unter  dem  Gewandsaum  sichtbar.  Ob  wir  in  dieser  Figur  einen  dritten  Schauspieler, 
ob  einen  Statisten  oder  den  Chorführer  zu  erkennen  haben,  muss  vorläufig  dahin  gestellt  bleiben. 
Seiner  Bedeutung  nach  ganz  unklar  ist  der  rothgemalte  Rest,  der  unterhalb  des  oberen  Randes  un- 
gefähr in  der  Mitte  des  Bildes  sich  erhalten  hat.  Er  sieht  aus  wie  ein  horizontal  laufendes  Band, 
von  dem  ein  Theil  im  Zickzack  nach  unten  herabhängt.  War  es  etwa  um  eine  Grabstele  oder  eine 
Säule  geschlungen,  die  jetzt  verloschen  ist?  Ebenso  unverständlich  ist  der  rothe  Strich,  der  gleich- 
falls in  horizontaler  Richtung  hinter  dem  Rücken  der  Amme  sichtbar  wird. 

Lassen  sich  nun  die  Personen  benennen  und  lässt  sich  die  dramatische  Situation  näher  be- 
stimmen? Eine  majestäische  Frau  in  gebieterischer  Haltung  und  mit  leidenschaftlich  verzerrten  Zügen 
mit  einer  alten  Amme:  der  Gedanke  an  Phaedra  wird  bei  jedem  modernen  Beobachter  sofort  lebendig, 
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und  mau  nuiss  sich  beinahe  wundern,  dass  siebzig  Jahre  verstreichen  konnten,  ehe  er  öffentlich  ge- 
äussert wurde.  Tiiiersch,  der  als  erster  diese  Deutung  aufstellte,  sprach  sich  über  den  eigentlichen 
scenischen  Vorgang  nicht  näher  aus.  Feuerbach,  der  sich  der  Worte  von  Thiersch  nicht  erinnerte, 
vielmehr  selbst  die  Deutung  zuerst  gefunden  zu  haben  glaubte,  machte  zu  ihren  Gunsten  noch  besonders 
die  aufgelösten  „wild  über  Brust  und  Schultern  bis  zur  Mitte  des  Leibes  niederfallenden"  Haare  gel- 
tend. Er  fand  darin  Uebereinsümraung  mit  Euripides,  in  dessen  erhaltenem  Hippolytos  bekanntlich 
Phaedra  der  Amme  befiehlt,  ihr  das  Kopftuch  abzunehmen  und  das  Haar  frei  über  die  Schultern  aus- 
zubreiten V.  201  f. 

ßaqv  /.loi  -/.Eifalfjg  fjxi/.qavov  l'ytiv 

ü(feV,  duTvtTaaov  ß6atQvy_ov  w/.ioig. 
Dargestellt  aber  glaubte  er  die  Scene,  in   der  Phaedra,  nachdem  der  Anschlag  der  Amme  missglückt, 
deren  Antrag  vom  Hippolytos  zurückgewiesen  ist,   die  Alte  verflucht.     „Die  Haltung  ihres  Leibes  ist 
von  der  Amme  abgewendet,  doch  das  Haupt  ihr  zugekehrt,   die  gehobene  Linke  (vielmehr  Rechte)  in 
der  Geberde  der  Verwünschung."     Er  denkt  sie  sich  eben  die  Worte  V.  682  ff',  sprechend: 

lü  7cay/Myiiavrj  -/.al  tpiXiov  diacp&oqtV, 

oV  EiQyäaio  f.ie.     Zeig  ae  yevvtjtcoQ  ei.tdg 

TiQÖQQtCov  iy.TQtipeiev  oviäaag  tivqL 
Wenn  Wieseler  hiergegen  einwendet,  dass  für  diese  Scene  die  Heroine  unsres  Bildes  zu  wenig  auf- 
geregt sei,  dass  sie  vielmehr  nur  eine  schlaffe  Trauer  zeige,  so  wurde  er  durch  die  Abbildung  in  den 
Pitfiire  getäuscht.  Aber  richtig  ist,  dass  zwar  nicht  die  Haltung,  wohl  aber  die  Stellung  des  Schau- 
spielers bei  diesen  Worten  eine  andere  gewesen  sein  muss.  Gewiss  wendete  sich  Phaedra  beim  Anfang 
ihrer  Rede  der  ja  erst  jetzt  wieder  au  sie  herantretenden  Amme  zu,  nicht  von  ihr  ab,  wie  auf  dem 
Bilde.  Auch  ist  der  Gestus  der  ausgestreckten  rechten  Hand  keineswegs  der  der  Verwünschung. 
AVoUte  Phaedra  der  Amme  ihren  Abscheu  zu  erkennen  geben,  so  musste  sie  beide  Hände  oder  wenig- 
stens die  Rechte  abwehrend  gegen  sie  ausstrecken,  wie  Kassandra  auf  der  Brygosschale  gegen  Paris.*) 
Wollte  sie  die  Rache  ihres  Ahnherrn  Zeus  auf  sie  herabbeschwören,  so  musste  sie  wie  beim  Gebet 
die  Hand  mit  der  Fläche  nach  oben  erheben.  Die  in  die  Ferne  zeigende  Geberde,  die  sie  auf  dem 
Bilde  macht,  passt  zu  keinem  von  beiden.  Heibig,  der  Wieseler  im  wesentlichen  beistimmt,  findet 
eine  der  Darstellung  völlig  entsprechende  Situation  im  weiteren  Verlauf  derselben  Scene.  Er  glaubt 
den  Aloment  dargestellt,  „wie  Phaedra,  Herrin  über  ihren  Zorn,  sich  anschickt  von  der  Bühne  zu 
scheiden  und  mit  gewaltsam  angenommener  Ruhe  dem  Chor  ihren  letzten  AVillen  und  ihre  Absichten 
mitthellt."  Das  thut  sie  aber  nicht,  wie  Heibig  citirt,  Y.  706,  sondern  erst  V.  715  ff.,  und  da  ist  die 
Amme  bereits  vom  Schauplatz  abgetreten.  Von  dem  Gemälde  aber  müssen  wir  gemäss  seiner  Bestim- 
mung die  peinlichste  Genauigkeit  in  der  Wiedergabe  des  Bühnenbildes  erwarten.  Hingegen  stimmt  die 
Situation  bei  den  von  Heibig  citirten  Versen  706  ff.,  an  der  Stelle,  wo  Phaedra  die  Amme  von  sich  weg- 
weist, vortrefflich  zu  der  Darstellung.    Die  Amme  hat  eben  entschuldigend  und  begütigend  gesagt  v.  704  f. 


")  S.  Bild  und  Lied  S.  00. 
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«AA'  ioTt  y.dy.  zcijrö'  ügte  (!io&f]vai ,  ri/.voy. 

Da  riclitot  sich  Phaedra  stolz  empor 

ycctvaai   Xfyoracf    ymI  tu  rcQiv  yäo  or  v.uhCig, 

7caQ)'jiveaäg  /.loi  VM/CEyElqrjaai^  y.a/.ä. 

ccXV  iy.Troöcüv  a/celt^e  y-al  auvTfj^  7ctQi 

(pQÖvri'C-  tyo)  yaq  Tcifiä  O-i'jdOftai  y.ahog. 
Zu   solchen  Worten  passt  durchaus  der  gebieterisch   zeigende  Gestus,    den    die  Herrin  auf  dem  Bilde 
mit  der  rechten  Hand  maelit,  und  die  demüthige  Haltung,  das  verlegene  Zögern  der  Amme. 

Ist  diese  Auffassung  richtig,  so  ist  damit  auch  ilie  Frage  nach  der  Bedeutung  der  dritten 
Figur  entschieden.  Sie  kann,  wie  bereits  Feuerbach  gesehen  hat,  nur  die  Chorführerin  vorstellen. 
Ein  dritter  Schauspieler  ist  bei  der  Scene  nicht  gegenwärtig.  An  einen  Statisten,  etwa  eine  der 
Dienerinnen,  die  Pliaedra  auf  dem  Krankenbett  herausgetragen  haben  und  sie,  so  lange  sie  in  der 
Orchestra  weilt,  nicht  verlassen,  kann  man  auch  nicht  wohl  denken.  Denn  erstens  trug  eine  Dienerin 
schwerlich  ein  in  so  vornehmer  Weise  drapirtes  Obergewand  und  zweitens  würde  deren  Platz  nicht 
hinter  der  Amme,  sondern  neben  der  Phaedra  sein.  Und  dorthin  würde  sie  der  Maler,  wenn  er  die 
Statistin  überhaupt  darstellten  wollte,  schon  aus  künstlerischen  Gründen  placirt  haben,  weil  er  so  der 
Composition  die  jetzt  fehlende  Symmetrie  geben  konnte.  Die  Maske  allerdings  darf  man  gegen  die 
Auffassung  als  Statist  nicht  geltend  machen  wollen;  denn  dass  auch  die  Statisten  wenigstens  in  der 
Tragödie  Masken  trugen,  bezeugt  Hippokrates ') ,  und  bestätigt  wird  es  sowohl  durch  die  Bezeichnung 
/Mtpä  nqöaio/ta  als  durch  solche  Fälle,  wo  ein  solcher  Statist  plötzlich  das  Wort  ergreift,  wie  der 
Pylades  in  den  Choephoren  V.  900,  oder  ein  Schauspieler  in  derselben  Maske  auftritt,  die  vorher  ein 
Statist  getragen  hat,  wie  der  Bote  in  der  Euripideischen  Elektra  V.  705  f.  Der  Contrast  zu  den 
Schauspielern  würde  auch  sonst  ein  zu  crasser  gewesen  sein.  Aber  die  beiden  oben  angeführten 
Argumente  reichen  vollständig  aus.  Ist  somit  die  Figur  weder  ein  dritter  Schauspieler  noch  ein  Statist, 
so  kann  es  nur  die  Chorführerin  sein.  Diese  ist  aber  hier  durchaus  am  Platz.  Xach  dem  Abtreten 
der  Amme  wendet  sich  Phaedra  sofort  an  den  Chor  V.  710  f. 

i'f.iET.g  dt,  TtalÖEg  EvyEvslg   Tqo-ijViai, 

ToaövÖE  /.lOi  TcaQÜayEz'  iiaiTovi.ii'i'tjt, 

aiyfji  y.akvmEiv  äv&cid^  Elarj/.ovacnE. 
Und  die  Chorführerin  erwidert: 

0firL!.it  aEj.ivt]v  'L4qtei.iiv,  Aiog  y.ÖQtjv, 

(.itjöev  y.tt/Mv  aCüv  ig  (fdog  öeiSeiv  tiote. 
Es  lag  also  für  den  Maler,  auch  wenn  er  zunächst  die  Situation  während  der  V.  706  —  709  im  Auge 
hatte,  ausserordentlich  nahe  im  Hinblick  auf  den  weiteren  Fortgang  der  Scene  auch  die  Chorführerin 


^)  N6u.  1  (IV  p.  638  Litt.)   a/jiuc.  ulf  xcti  arou^v  xk'i  nnuamnov  vnoxniroC   f/ovaii',    ovx  ila'i  (fi  inoxotTt'.i: 

vergl.  Luc.  Tox.  0.    Mehr  bei  Schneider,  Das  attische  Theaterwesen  S.  139. 
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darzustellen;  den  ganzen  Chor  konnte  er  nicht  wohl  anbringen,  auch  ist  dieser  bei  der  Scene  nicht 
unmittelbar  betheiligt.  Dass  sie  in  unmittelbarer  Nähe  der  beiden  Schauspieler  und  auf  gleichem 
Niveau  mit  diesen  steht,  darin  werden  wir,  die  wir  uns  endlich  von  dem  Vorurtheil  eines  über  dem 
Chor  erhöhten  Standplatzes  der  Schauspieler  frei  gemacht  haben,  nicht  mehr  einen  künstlerischen 
Nothbehelf,  sondern  eine  treue  Wiedergabe  der  Aufstellung  dieser  drei  Personen  in  der  Orchestra  sehen. 

Warum  sträubt  man  sich  nun  eigentlich  so  gegen  die  Deutung  des  Bildes  auf  diese  Scene  des 
erhaltenen  Hippolytos?  Ich  glaube  vor  allem  aus  einem  ps3^chologischen  Motiv.  Man  getraut  sich  nicht 
recht  an  einen  so  unerhörten  Glücksfall  zu  glauben.  Denn  wenn  die  Deutung  Eecht  behalten  sollte,  so 
würde  die  unmittelbare  Consequenz  daraus  sein,  dass  uns  in  dem  Herculanensisehen  Marmorbild  nichts 
mehr  und  nichts  weniger  erhalten  ist,  als  eine  Copie  des  Anathems,  dass  der  Chorege  des  Euripides  im 
Jahr  428  geweiht  hat.  Vielleicht  sagt  man  sich  auch,  dass  Königin  und  Amme  in  vielen  attischen 
Dramen  vorkamen  und  aus  diesem  Grunde  die  Bezieimng  auf  den  'L-CTcö'/.utog  aiefpavi'ac;  sehr  unsicher  ist. 
Nun,  so  ganz  unbeschränkt  ist  der  Kreis  der  Möglichkeiten  nun  doch  nicht.  Zunächst  kann  es  nicht 
ein  beliebiges,  es  muss  ein  preisgekröntes  Drama  gewesen  sein,  aus  dem  uns  hier  eine  Scene  vorgeführt 
wird.  Weiter  muss  es  ein  berühmtes,  namentlich  auch  in  augusteischer  Zeit  noch  hochgeschätztes  Drama 
gewesen  sein,  sonst  würde  man  nicht  das  künstlerisch  nicht  gerade  hervorragende  Votivgemälde  damals 
haben  copiren  lassen.  Ferner  muss  der  Chor  des  gesuchten  Dramas  aus  vornehmen  jungen  Frauen  be- 
standen haben.  Diese  drei  Voraussetzungen  treffen  nun  für  den  zweiten  Hippolytos  des  Euripides  sannut 
und  sonders  zu,  und  der  Auffülirungszeit  dieses  Stückes  428  ist  auch  der  Stil  des  Gemäldes  durchaus 
angemessen.  Endlicii  kommt  ausschlaggebend  hinzu,  dass  die  dargestellte  Situation,  ja  selbst  die  Gesti- 
culation  der  drei  Personen  für  die  aufgewiesene  Stelle  des  Euripideischen  Hippolytos  ausgezeichnet  passt. 
Machen  wir  nur  einmal  die  Gegenprobe  mit  der  Sophokleischen  Phaedra,  an  die  man  vielleicht  auch 
denken  möchte.  Wir  wissen  nicht,  ob  dieses  Stück  den  Preis  bekommen  hat;  in  der  späteren  Zeit  war  es 
ganz  unpopulär;  „Niemand  ausser  den  antiken  Philologen  hat  es  berücksichtigt."  i")  Dass  eine  Amme 
darin  vorkam,  ist  eine  reine  Hypothese;  dass  es  vollends  eine  Scene  enthalten  haben  sollte,  die  einer  des 
Euripideischen  Stückes  so  ähnlich  gewesen  sein  müsste,  wie  ein  Ei  dem  andern,  ist  schwer  zu  glauben. 

FAn  scheinbarer  Einwand,  der  sich  vielleicht  noch  machen  Hesse,  wird  hoffentlich  dazu  die- 
nen die  Sache  völlig  zur  Evidenz  zu  bringen.  Feuerbach  sah  eine  wesentliche  Stütze  seiner  Deutung 
in  dem  unverhüllten,  gelöst  herabfallenden  Haar  der  Hauptfigur.  Dies  würde  für  die  erste  Scene  vor- 
trefflich passen,  in  der  sich  Phaedra  das  Kopftuch  durch  die  Amme  abnehmen  lä.sst,  in  der  sie  sich 
als  Jägerin  im  Gebirge  träumt  und  sich  sehnt  Ttaqä  yaixav  iavd^äv  Qhpai  Qeaaalov  uQira/.a.  Dass 
diese  Scene  hier  nicht  gemeint  sein  kann,  bedarf  keines  Beweises.  Sie  würde  eine  ganz  andere 
Gesticulation  der  Phaedra,  eine  ganz  andere  Haltung  der  Amme  bedingen.  Aber  am  Schluss  dieser 
Scene  lässt  sich  Phaedra  das  Haupt  wieder  verhüllen  V.  242  ff. 

i.taia,  tcÜJav  (.iüv  v.oLipov  v.tffu'Li]V 
'";  V.  WilamiAvitz  Hippolytos  S.  58. 
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aldovf.isSct  yao  lü  lelEy\ufva  f^ioi. 

•/.QV7CIE'   vMc^  oaacüv  öaAQf  II Ol  [iaivti, 

z«7c'  cuayiivr^v  uiifta  TtcQa/ciai. 

lö  yüQ  ÖQt)'OvaD-ai  yvü}j.irjv  ööov&i, 

tö  ÖS  /.latvö^tevov  yia/.ov   «AA«  /.oaisl 

1.1 1)  yiyt'dßa/.ovt'  änoXiaüai. 
TFO.     /.Qi'/cioj'    lu  (5'  (■/.löv  7iQie.  dij  Oixvaio^ 

av}fnt  y.a'/.r (pEt : 
Dass  sich  Phaedra  später  das  Kopftucli  wieder  abnclimeii  liesse  oder  es  seihst  al)\viirfe,  wird  wenig- 
stens im  Texte  nirgends  ausdrücklich  gesagt.  Indessen  fohlt  es  im  weiteren  Verlaut'  der  Handlung 
natürlich  nicht  an  Momenten  höchster  Leidenschaft,  in  denen  das  Abreissen  des  Kopftuches  von  star- 
ker schauspielerischer  AVirkung  gewesen  sein  würde.  Ich  erinnere  nur  an  die  Monodie  V.  669  tälave^ 
i'i  /.a/.0TuxElg  ycvai/Mv  /röuftoi.  Und  andrerseits  ist  man  neuerdings  von  der  Forderung,  dass  für  jede 
bedeutendere  Action  auch  der  cinzolncn  Personen  die  Bühnenanweisung  im  Text  stehen  müsse,  mit 
Recht  mehr  und  mehr  zurückgekonunen.  Zu  welch  wunderlichen  Consequenzen  würde  da.s  auch 
führen!  In  welch  unerhörter  Weise  würde  es  das  Spiel  des  Schauspielers  beschränkt  haben!  Indessen 
für  den  vorliegenden  Fall  bedürfen  wir  einer  solchen  Rechtfertigung  für  eine  sclicinbare  Discrepanz 
zwischen  dem  Bilde  und  dem  Text  des  Dramas  nicht.  Denn,  was  Feuerbach  nicht  wissen  konnte, 
der  nur  den  in  diesem  Punkte  ungenauen  Stich  der  Pitture  vor  sich  hatte,  die  von  uns  als  Phaedra 
gedeutete  Figur  trägt  thatsächlich  das  Kopftuch.  Auf  der  linken  Schulter  sind  die  Faltenlagen  des 
feinen  gelben  Stoffes'')  deutlich  zu  erkennen.  Sie  heben  sich  sowohl  von  den  blonden  Locken  als 
von  dem  bläulichen  Aermel  des  Chitons  scharf  ab.  Freilich  verhüllt  das  Tuch  niclit,  wie  beim  Auf- 
treten der  Phaedra  und  am  Schluss  der  ersten  Scene,  das  Haar;  es  ist  nach  dem  Hinterkopf  zurück- 
geschoben, so  dass  die  vordere  Haarpartie  völlig  frei  ist.  Aber  es  ist  doch  auch  kaum  denkbar,  dass 
man  der  Maske  eine  solche  Lockenfülle  gegeben  haben  würde,  wenn  diese  nur  wäiirend  einer  einzigen 
kurzen  Scene  sichtbar  sein  sollte.  So  finden  wir  denn  auch  in  diesem  Detail  völlige  Uebereinstim- 
nuuig  mit  dem  Hippolytos  des  Euripides. 

So  also  wie  auf  diesem  Gemälde  sahen  im  Jahre  428  die  athenischen  Schauspieler  aus.  Indem 
wir  jetzt  zu  der  Frage  übergehen,  was  uns  unser  Bild  für  die  Geschiciito  des  Theatercostüms  lehrt, 
kann  von  vorne  herein  nicht  scharf  genug  betont  werden,  dass  eine  genaue  Uebereinstimmung 
mit  PoUux  oder  den  .späteren  Theaterbildern  zunächst  gar  nicht  erwartet  werden  darf  Mag  auch  die 
Schauspielertracht  vielleicht  geringeren  Wandlungen  unterworfen  gewesen  sein  als  das  Theatergebäude, 
ganz  dieselbe  ist  sie  im  Liuife  der  Jahrhunderte  sicherlich  nicht  geblieben.  Es  i.^t  für  einen  so 
tleissigen  Forscher  wie  Wieseler  direct  verhängnissvoll  geworden,  dass  er  die  Angal)en  des  Pollux 
ohne  Weiteres  auf  die  Verhältnisse  des  fünften  Jahrhunderts  beziehen  zu  dürfen  glaubte.  Hat  er  sich 
doch  durch  seine  gutraüthige  Vertrauensseligkeit  dazu  verführen  lassen,  bei  unserm  Bilde,  auf  dem  er 


')  Vergl.   V.  133  ktmic  6"t  'filoii  SufUiiv  y.K^nHjf  axui^uv. 
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Onkos  uud  Kotlmni  vermisste,  an  eine  Koniödienscene  xu  denken,  wovor  ihn  selion  der  leidenschaft- 
licii  erregte  Ansdrnek  der  Protagonisten -Maske  hätte  bewaiiren  sollen. 

Vor  allem  fallt  die  ausserordentliche  Grösse  der  Phaedra  in  die  Augen,  die  die  Amme  und 
die  Chorführerin  um  Haupteslänge  übei'ragt.  Aber  es  ist  nicht  die  Grösse  allein,  es  sind  fast  noch 
mehr  die  Proportionen,  die  befremdend  wirken.  Der  Oberkörper  ist  im  Verhältniss  zu  dem  Unter- 
körper zu  klein;  die  Ai'ine  zu  kurz  im  Vergleich  mit  den  Beinen.  Auch  wenn  nmn  die  Maske  in 
Kechnung  setzt,  die  an  Höhe  und  Breite  die  Masken  der  beiden  andern  Figuren  bedeutend  übertrifft, 
bleibt  die  Differenz  noch  eine  sehr  grosse.  Sie  lässt  sich  am  besten  an  der  Schulterhöhe  der  drei 
Personen  ermessen.  Man  kommt  also  um  die  Annahme  nicht  herum,  dass  die  Füsse  des  Protagonisten 
durch  stelzenartige  Untersätze  erhöht  waren.'-)  Meine  im  Hermes  XXXH  S.  446  A.  1  geäusserten 
Zweifel  gegen  den  Gebrauch  des  hohen  Theaterschuhs  im  fünften  Jalnlumdert  waren  also  nicht 
gerechtfertigt. 

Ich  habe  früher  den  methodischen  Fehler  begangen,  dieses  Marmorbild  immer  nur  im  Zusam- 
menhang mit  den  beiden  nächstältesten  Bühnendenkmälern,  der  Neapler  Satyrvase  ^^j  ^mj  jem  Yotiv- 
relief  aus  dem  Piräus")  zu  betrachten.  Auf  beiden  ist  die  Fussbekleidung  der  Schauspieler  nui'  nüt 
ganz  dünnen,  keineswegs  mit  solchen  stelzenartigen  Sohlen  versehen,  wie  sie  die  Denkmäler  der 
Kaiserzeit,  namentlich  das  bekannte  jetzt  im  Vatican  befindliche  Mosaik  von  Porcarecciai=)  und  die 
von  mir  in  den  Moiuintenti  deW  TnsfUufo  XI  tav.  13  publicirte  Elfenbeinstatuette '^),  aufweisen. 
Denselben  niedrigen  Sclnih  scheint  auf  unserem  Bilde  die  Chorführerin  zu  tragen,  und  dasselbe 
dürfen  wir  für  die  ihr  an  Ivörpergrösse  gleiche  Amme  voraussetzen,  deren  Füsse  durch  das  Gewand 
den  Blicken  entzogen  werden.  Diesem  Thatbestand  gegenüber  suchte  ich  mir  anfänglich  mit  der  An- 
nahme zu  helfen,  dass  die  Erhöhung  durch  Filzeinlagen  in  den  Schuhen  erzielt  sei.'")  Später  glaubte 
ich  die  Erhöhung  überhaupt  leugnen  zu  sollen.  Auf  welche  "Weise  ich  mir  bei  dieser  Annahme  die 
ausserordentliche  Körpergrösse  der  Phaedra  erklären  zu  können  glaubte,  will  ich  lieber  verschweigen. 
Diesen  Verirrungen  gegenüber  muss  ich  nun  heute  constatiren,  dass  auf  unserem  Bilde  der  die 
Phaedra  agirende  Schauspieler  durch  eine  künstliche  Vorrichtung  erhöht  sein  muss,  während  die 
Amme    und    die  Chorführerin    in    ihrer    natürlichen  Grösse    erscheinen    —   abgesehen   von   der  relativ 


")  Schon  die  Herculanensischen  Akademiker  bemerken  {Pifl.  I  p.  18  u.  10)  die  V  alla  e  forse  non  ben  pro- 
porxionata  stattira  della  prhnu  delle  ßgure  siccoine  ci  conferma  nel  pensicro  di  esprimersi  qui  iragicke  persone,  delle 
quali  era  proprio  l'imilar  ta  ijranih  c  iiiaestosa  corporainra  deijli  Eroi  c  delle  Eroiiie,  cos/  feec  credcrc  ad  altri,  che 
veri  ed  alti  coturni  sien  questi,  die  dalla  teste  cocerti  non  compariscano.  Diese  altri  Tvareu,  wie  sich  zeigen  wird, 
durchaus  auf  dem  rechten  Weg.     Auch  Müller  Bühnenalterthümcr  S.  238  A.  7  urtheilt  richtig. 

")  S.  oben  S.  lü  A.  4. 

")  Athen.  Mitth.  VII  Taf.  14  S.  389  (vergl.  Herrn.  XXII  S.  336),  dazu  Schuchhardt  ebd.  XIII  S.  221. 

'•)  Wieseler  a.a.O.  Taf.  YII,  VIII. 

'")  Dass  man  diese  Abbildung  mit  Vorliebe  an  solchen  Stelleu  reproducirt,  wo  es  darauf  ankommt,  von  den 
Theaterverhältnissen  des  fünften  Jahrhunderts  eine  Vorstellung  zu  geben,  kann  icli  nicht  lolien. 

'■)  Hermes  XXXI  S.  548  A.  1. 
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geringfügigen  Erhüliiing  durch  die  .Maske.  Also  im  Jahre  -428  traten  zwar  die  Heroen  des  Dramas 
in  übernatürlicher  Grösse  auf.  nicht  alier  die  Menschen  gewöhnlichen  Schlags  und  auch  nicht  die 
Choreuten.  Die  Differenz  der  Schulterhöhe  lässt  sich  mit  absoluter  E.xactheit  nicht  bestimmen,  aber 
sie  betragt  bedeutend  mehr  als  ein  Drittel  des  Unteranns  der  Thaedra.  Wir  werden  sie  mit  0,15  ni 
oder  rund  einem  halben  attischen  Fuss  eher  zu  niedrig  als  zu  hocii  taxiren.  Filzeinlagen  von  dieser 
Dicke  sind  natürlich  undenkbar.  Folglich  bleibt  nur  die  Annahme  übrig,  dass  unter  den  Schuhen 
stelzenartige  Sohlen  angebracht  waren.  Bei  dem  Elfenlieinschauspieler,  der  solche  Sohlen  trägt,  ist 
das  Yerhältniss  ihrer  Höhe  zur  Länge  des  Unterarms  ungefähr  dasselbe  wie  bei  der  Phaedra.  Also 
war  der  Theaterschuh  der  römischen  Kaiserzeit  von  dem  attischen  des  fünften  Jahrininderts  nicht 
principiell  verschieden.  Ein  sehr  wesentlicher  Unterschied  lag  nur  darin,  dass  I)ei  jenem  der  Saum 
des  Gewandes  mit  der  Fusssohle  des  Schauspielers  abschnitt,  die  kolossalen  Sohlen  also  in  ihrer  gan- 
zen Höhe  sichtbar  waren,  während  sie  im  fünften  Jahrhundert  nacii  Ausweis  unseres  Bildes  vom  Ge- 
wände verdeckt  wurden. 

Eine  gewisse  Schwierigkeit  macht  allerdings  eine  Stelle  des  Agamemnon. i*)  Sie  war  es  denn 
auch,  die  mich  früher  in  meiner  Ansicht,  dass  dem  fünften  Jahrhundert  der  Gebrauch  des  Stelzschuhs 
ganz  abzusprechen  sei,  wesentlich  bestärkte.  Agamemnon  lässt  sich  bekanntlich,  bevor  er  auf  die 
vor  der  Palastthür  ausgebreiten  Teppiche  tritt,    durch  einen  Sclaven   die  Schuhe  ausziehen,    V.  944:  ff. 

ciW  el  öo/.Ei  001  ravÜ-\  tvcai  rig  dQßv)Mg 

h'oi   rc'r/og,  7Co6doc?MV  lußaoiv  Tcodög. 

/.cd  zo'iaÖE  /t'  t).ißulvovt)-'  uLuvo-jK-aiv  Itewv 

f-it]  Tig  uQÖoinS^ev  o(.iuuTog  ßäloi  (fd-övog. 
Wurden  ihm  nach  diesen  Worten  wirklich  die  Theaterschuhe  ausgezogen,  so  erschien  er  plötzlich 
kleiner  als  vorher  und,  was  noch  schlimmer  ist,  auch  kleiner  als  Klytaemestra,  die  doch  gewiss  eben- 
falls Stelzschuhe  trug.  Und  das  Gewand  musste,  nicht  nur  hinten  als  Schleppe,  sondern  auch  vorn  so 
lang  auf  dem  Boden  schleifen,  dass  sich  der  Schauspieler  kaum  bewegen  konnte.  Oder  sollen  wir 
glauben,  dass  es  sich  um  eine  Art  Düpirung  des  Publicums  handelte.  Wurden  ihm  an  jener  Stelle 
die  Theaterschuhe,  die  er  bei  seinem  hohen  Standplatz  auf  dem  Wagen  ja  nicht  unbedingt  nötbig 
hatte,  in  Wahrheit  nicht  aus-,  sondern  erst  angezogen?  Gewiss  kann  sich  der  Bühncndiciiter  unter 
Umständen  zu  ähnlichen  Maassregeln  genöthigt  sehen,  aber  in  diesem  Falle  ist  schlechterdings  kein 
Grund  dafür  zu  erkennen,  weshalb  Agamemnon  nicht  schon  auf  dem  Wagen  die  Stelzschuhe  hätte 
tragen  können.  Es  kommt  hinzu,  dass  sich  das  Anlegen  der  Schuhe  schwerlich  während  zweier 
Verse  bewerkstelligen  liess,  und  mit  V.  946  betritt  er  bereits  die  Teppiche.  Endlich  würde  der  Fall 
bei  Kassandra  doch  ebenso  liegen,  und  bei  dieser  ist  von  einem  Ablegen  der  Schuhe  mit  keinem 
Worte  die  Rede.  Ich  kann  mir  daher  nur  denken,  dass  das  Ausziehen  der  Schuhe  bloss  markirt 
wurde.     Der  Befehl  des  Agamemnon  ist  diesmal  keine  Bühnenanweisung,  sondern  von  rein  ethischer 


'")  Dies  hat  auch  Crusius  Philül.  XLV  704  hervorgehoben;  er  sobliesst  daraus,  dass  der  „Kothurn"  iu  der  Ras- 
sischen Zeit  nicht  stelzenartig  gewesen  sein  l;öniie. 
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Bedeutung.     Wurde    aber    die  Manipulation    bloss   niarkirt,    sn   durfte  das  Publieum  die  Schuhe  nicht 
sehen.     Und   da.ss  stimmt  vortrefi'lich  zu   unserm   Bilde. 

"Wir  haben  bereits  oben  geseheu,  dass  dieser  Stelzschuh  im  fünften  Jahrhundert,  wenigstens  im 
Jahr  428,  die  Prärogative  der  HeroeuroUen  war.  Die  Amme  und  die  Chorfiihreriu  tragen  ihn  uicht.'-') 
Auch  bierin  liegt  ein  Unterschied  von  der  Kaiserzeit,  in  der  nach  Ausweis  des  pompejanischen  Bildes  bei 
Wieseler  a.  a.  0.  IX  1  auch  Diener  oder  Boten  den  Stelzschuh  trugen,  allerdings  keinen  sehr  hohen. 
Wie  es  vor  428  und  wie  es  speciell  zu  der  Zeit  .les  Aischylos  gehalten  wurde,  kiinneu  wir  natürlich 
nicht  sagen.  Schwerlieh  darf  man  aus  der  Nachricht  des  Istros,  dass  Sophokles  die  lEcyMi  y.qrjrtUec, 
Sg  inodovvTcu  di  te  hcov.Qtial  y.ai  di  yognial  erfunden  habe,  herauslesen,  dass  vor  ihm  für  sämnit- 
Hche  Schauspieler  und  für  den  Chor  der  Stelzschuh  gebräuchlich  gewesen  sei.  Denn  da  in  der  Stelle 
keineswegs  die  verschiedenen  Kategorien  von  Rollen  unterschieden  werden,  so  würde  sie  bei  dieser 
Auffassung  sagen,  dass  Sophokles  den  Stehschuh  überhaupt  abgeschafft  habe,  was  durch  unser  Bild 
widerlegt  wird.  Auch  ist  es  schwer  zu  glauben,  da.>s  der  Chor  jemals  mit  dem  Stelzschuli  ausgestattet 
gewesen  sein  sollte,  obgleich  dies  neuerdings  von  gelehrten  Forschern  behauptet  worden  ist.  KQtj.clg 
steht  hier  also  nicht  im  Gegensatz  zu  Stelzschuh,  sondern  bedeutet  den  Theaterschuh  überhaupt, 
einerlei  ob  mit  oder  ohne  Stelzen.  Der  Nachdruck  liegt,  wie  auch  meistens  mit  Recht  angenommen 
wird  20),  auf  der  Farbe,  vergl.  Eur.  Orestes  V.  140  alycc  alya,  levr.bv  ^vog  dgßö^g  Tt'&eie,  wo  aller- 
dings die  Variante  leTtröv  überliefert  ist.  Noch  in  der  Pompe  des  Ptolemaios  Philadelphos  tragen  die 
Silene  /.oijTtldeg  Iel/mi    (Kallixenos  bei  Athenaios  V  198  A). 

Aber  was  wir  so  eben  für  das  fünfte  Jahrhundert  bestritten  haben,  scheint  für  das  viei'te  that- 
sächlich  zu  gelten.  Denn  auf  dem  in  diese  Zeit  gehörigen  Votivrelief  aus  dem  Piräus  trägt  keiner  von 
den  drei  Schauspielern  den  Stelzschuh;  vielmehr  sind  ihre  unter  dem  Theaterchiton  sichtbaren  Füsse 
deutlich  mit  demselben  Schuh  bekleidet,  wie  der  des  Choreuten  auf  dem  Marmorbild.  Und  doch  sind 
alle  drei  zweifellos  in  heroischen  Rollen  dargestellt.  Der  mittlere  agirte  nach  der  Maske  zu  schliessen 
sogar  einen  König.  Auch  auf  der  Neapler  Satyrvase  fehlt  der  Stelzschuh  vollständig.  Sowohl  Hera- 
kles als  der  Barbarenkönig  tragen  hohe,  den  Unterschenkel  fest  umschliessende  Stiefel  mit,  wie  es 
scheint,  weicher,  keinesfalls  hoher  Sohle.  Doch  könnte  mau  allerdings  in  dieser  Fussbekleidung  eine 
Eigenthümlichkeit  des  Satyrspiels  sehen,  das  dann  seinen  Charakter  als  Urform  der  Tragödie  auch 
darin  bewahrt  hätte,  dass  es  den  Stelzschuh  nicht  acceptirte.  Denn  dass  dieser  der  ältesten  Periode 
der  Tragödie,  in  der  der  Schauspieler  noch  regelmässig  auf  dem  Wagen  stand,  fremd  war,  darf  doch 
wohl  als  selbstverständlich  gelten.  Die  Ueberlieferung,  die  seine  Einführung  dem  Aischylos  zuschreibt, 
hat,   wenn   nicht  überhaupt,    so   doch   in   chronologischer  Hinsicht  sicheriich  Recht.     Lassen  wir  also 

'")  Crusius  a.  a.  0.  giebt  auch  den  Choreuten  den  „Kothurn",  jedoch  einen  mit  weniger  hoher  Sohle.  Unser 
Monument,  auf  dem  die  Chorfühvonn  einen  ganz  ge\Vühnlichen  Schuh  trägt,  entscheidet  gegen  ilin,  und  der  von  ilnn  ge- 
scholtene Dierks  war  völlig  im  Recht. 

™)  So  auch  jetzt  von  Eeisch  in  seinem  Artikel  „Chor-'  (bei  Pauly - AVissowa  S.  2395),  der  mir  soeben  durch  die 
Güte  des  Verfassers  zugeht. 
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die  Satyrvase,  dcrcu  Beweiskraft  allcnlings  nicht  iiiianf'cflitbar  ist,  bei  Seite  und  halten  uns  aus- 
schliesslicli  au  das  Votivrelicf.  Ein  singulärer  Fall  l^ann  hier  doch  unmöglich  vorliegen,  ein  solcher 
würde  auch  erst  recht  unerkhärlicli  sein;  vielmehr  liefert  die  Darstellung  einen  vollgültigen  Beweis 
für  die  Theaterpraxis  des  vierten  Jahrhunderts.  Angesichts  dieses  Monuments  wird  sich  die  Richtig- 
keit der  Behauptung  von  Maass-i),  dass  in  der  Zeit  nach  Euripides  der  Stelzschuh  überhaupt  abgeschafft 
worden  sei,  kaum  bestreiten  lassen.  Dass  es  auch  direct  unter  dem  Einfluss  des  Euripides  gescheiien 
sei,  möchte  ich  nur  mit  einer  gewissen  Einschr<änkung  gelten  lassen.  Ich  sehe  vielmehr  in  dem 
Aufgeben  des  Stelzschuhs  und  seiner  Ersetzung  durch  den  in  der  Komödie  längst  üblichen  Schuh 
des  täglichen  Lebens  ein  weiteres  Symptom  für  die  seit  dem  Ende  des  fünfton  Jahrhunderts  sich 
vollziehende  Annäherung  der  beiden  nach  Ursprung  und  Wesen  so  sehr  verschiedenen  Dichtungs- 
gattungen, an  welcher  Annäherung  allerdings  Euripides  wesentlichen  Antheil  hat. 

Das  Monument,  dessen  Studium  Maass  zu  dem  angeführten  Schluss  geführt  hat,  sind  die  in 
den  Monumenti  delV  Instituto  XI  tav.  XXX — XXXII  publicirten  Friesbilder  eines  pompejanischeu 
Hauses,  auf  denen  die  tragischen  Schauspieler  ausnahmslos  Schuhe  mit  gewöhnlichen  Sohlen  tragen. 
Mau  hat  die  Folgerung  von  Maass  vielfach  besti'itten,  aber  auch  abgcseiien  von  dem  Votivrelicf  aus 
dem  Piräus  spricht  noch  ein  zweites  Monument  entschieden  zu  seinen  Gunsten,  das  weder  er  selbst 
noch,  so  viel  ich  sehen  kann,  einer  seiner  Gegner  beachtet  hat.  Es  ist  dies  eins  der  berühmten  vier 
auf  besondere  Stuckplatten  gemalten  Bilder  aus  Herculaneum,  die  sämmtlich  nach  älteren  Yotivgomälden 
copirt  zu  sein  scheinen. '-ä)  Das  uns  hier  interessirende  (Heibig  1469)  ist  von  einem  Schauspieler 
geweiht,  der  in  der  Rolle  eines  mythischen  Königs  den  Preis  gewonnen  hatte.  Während  ein  Mädchen 
nnter  der  abgelegten  und  auf  ein  Podium  gestellten  Maske  die  Siegesinschrift  aufschreibt,  sitzt  er 
selbst  auf  einem  Sessel  ruhig  da,  in  der  Linken,  die  im  Schoosse  ruht,  das  Schwert,  die  Rechte  auf 
das  Scepter  gestützt.  Unter  dem  Saum  des  hochgegürteten  Aermelchitons  kommt  derselbe  niedrige 
Schuh  zum  Vorschein,  wie  wir  ihn  auf  dem  Votivrelief  imd  auf  dem  Fries  gefunden  haben.  In  diesen 
drei  von  einander  ganz  unabhängigen  Fällen  das  Fehlen  des  Stelzschuhs  lediglich  aus  künstlerischen 
Rücksichten  zu  erklären,  wie  es  Leo  (Rhein.  Mus.  XXXVIII  343)  für  den  Fries  versucht  hat,  ver- 
bietet sich  schon  dadurch,  dass  sowohl  bei  dem  Votivrelief  als  dem  Votivgemälde  eine  peinliche 
Wiedergabe  des  Bühnencostüms  gerade  die  Aufgabe  des  Künstlers  war. 

Wir  müssen  uns  also  darein  finden,  dass  in  einer  bestimmten  Periode  des  Alterthums  that- 
sächlich  ohne  Stelzschuhe  gespielt  wurde.  Es  gilt  nun  diese  Periode  näher  zu  bestimmen  und  zu 
umgrenzen.  Maass  lässt  sie  mit  Rücksicht  auf  die  von  ihm  um  ein  Jahrhundert  zu  spät  datirte  Satyr- 
vase am  Ende  des  vierten  Jahrhunderts  beginnen  und  mit  Rücksicht  auf  die  Erwähnung  des  Kothurns 
bei  Cicero  (de  fin.  III  14,  46)  etwa  am  Beginn  des  ersten  Jahrhunderts  enden.  Innerhalb  dieses 
Zeitraums   sind   nach  ihm  auch  die  Originale  der  pompejanischen  Friesbilder  anzusetzen.     Doch  meint 


-')  Annali  dclV  Instituto  1881  p.  115.     Maass  argumcntirt  nur  mit  der  Satyrvase;    das  Votivrehef  war  damals 
noch  unbekannt;  leider  hat  er  sich  später  an  ihm  arg  versündigt. 

--)  S.  Votivgemälde  emes  Apobaten,  XIX.  Hallisches  Winokelmanus- Programm  S.  5  A.  14  und  S.  0. 
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er,  einem  Gedanken  von  Heibig  folgend,  die  Abschaffung  des  Stelzschuhs  sei  keine  radicale  gewesen. 
Für  die  althergebrachten  Dionysosfeste  habe  man  ihn  beibehalten  und  nur  bei  den  neueingefiihrten 
Festen  sich  statt  seiner  des  niedrigen  Schuhs  bedient.  Von  diesem  seinem  vermittelnden  Standpunkt 
aus  hätte  Maass  also  eigentlich  gar  nicht  nöthig  gehabt,  dem  äi'rjo  z-er^a/rj^/fc,  der  in  der  Pompe  des 
Ptolemaios  Philadelphos  im  Theatercostüm  den  'Eviavvöt;  vorstellte,  den  Stelzschuh  abzusprechen. 

Es  wäre  nun  sehr  verlockend  den  letzten  Theil  der  Maassschen  Hypothese  mit  der  Modifi- 
cation  zu  acceptiren,  dass  man  annähme,  bei  Wiederholungen  von  classischen  Stücken  des  fünften 
Jahrhunders  sei  der  Stelzschuh  nacli  wie  vor  in  Gebrauch  geblieben,  in  den  modernen  Dramen  jedoch 
niclit  mehr  angewendet  worden.  Ich  habe  wiederholt  darauf  hingewiesen,  dass  manche  Schwierigkeiten 
der  leider  sich  immer  mehr  verwickelnden  Theaterfrage  sich  sehr  einfach  lösen  würden,  wenn  man 
annehmen  dürfte,  dass  seit  Errichtung  der  steinernen  Bühnengebäude  die  alten  und  die  neuen  Stücke 
in  verschiedener  Weise  gespielt  worden  seien,  die  alten  nach  altem  Brauch  in  der  Orchestra,  die  neuen 
auf  der  Bühne. -^)  Dazu  würde  es  nun  vortrefflich  passen,  wenn  man  im  ersteren  Fall  den  Stelzschuh 
beibehalten,  im  andern  ihn  bei  Seite  gelassen  hätte.  Aber  das  Zusammentreffen  ist  trügerisch.  Das 
Relief  aus  dem  Piräus  beweist,  dass  der  Stelzschuh  weit  früher  abgeschafft  wurde,  als  Maass  annahm, 
jedesfalis  schon  in  der  ersten  Hälfte  des  vierten  Jalirhunderts,  also  zu  einer  Zeit,  wo  es  weder  stei- 
nerne Bühnengebäude  noch  neue  Dionysosfeste  gab.  Durch  diese  Rückdatirung  wird  der  Annahme, 
dass  die  beiden  Arten  von  Bühnenschuhen  jemals  neben  einander  bestanden  iiätten,  jeder  Boden 
entzogen.  Der  Stelzschuh  ist  also  nicht  ununterbrochen  im  Gebrauch  geblieben,  sondern,  nachdem 
er  im  vierten  Jaiirhundert  abgeschafft  war,  später  einmal  wieder  eingeführt  worden.  Wann  ge- 
schah dies? 

Ehe  wir  diese  Frage  zu  beantworten  versuchen,  muss  darauf  hingewiesen  werden,  dass  neben 
den   beiden   bisher   allein  betrachteten  Kategorien  von  Theaterschuhen   noch  eine  dritte  existirt,    die 


-^)  Gott.  gel.  Anz.  189 1,  42,  Hermes  XXXII  450  ff.  Auch  den  neuen  Lösungsversuch  Dörpfelds  (Athen.  JUitth. 
XXII  439  ff.,  XXin326ff.j  kann  ich  so  wenig  für  geglückt  halten,  wie  Bethe  (Herrn.  XXXIII 313  ff.),  ich  darf  wohl  sagen, 
zu  meinem  grössten  Bedauern;  denn  ich  wünschte  wirklich,  dass  er  Recht  hätte.  Aber  die  Sache  würde  darauf  hinaus- 
laufen ,  dass  die  Römer  zu  zwei  verschiedenen  Zeiten  einen  neuen  Typus  aus  dem  griechischen  Theater  entwickelt  hatten, 
das  ei'ste  Mal  mit  niedi'iger,  das  zweite  Mal  mit  etwas  höherer  Bühne.  Diesen  zweiten  von  Pompeius  für  Rom  geschaffenen 
Typus,  der  sich  dann  bei  den  Griechen  mit  unglaublicher  Geschwindigkeit  eingebürgert  haben  müsste,  soll  dann  Vitiuv  als 
das  theatrum  Oraecormn  (so,  nicht  Graecum)  beschreiben,  das  eigentliche  griechische  Theater  aber,  ivnd  zwar  sowohl  das 
des  fünften  .Jahrhunderts  als  das  der  hellenistischen  Zeit,  gänzlich  ignoriren.  Auch  die  sämmtlichen  Notizen,  die  dieser 
Schriftsteller  an  andern  Stellen  seines  Werkes  über  das  gi'iechische  Theater  giebt,  müssten  consequenter  AVeise  dann  auf 
jenes  in  Wahrheit  nicht  griechische,  sondern  römische  Theater  bezogen  werden,  das  Dörpfeld  nicht  sehr  glücklich  das  „klein- 
asiatische"  getauft  hat,  eine  Bezeichnung,  die  nur  Verwirrung  stiften  kann.  Ich  finde  die  Zumuthung,  dass  wir  dem  Vitruv 
eine  solche  Unkenntniss  bezüglich  der  zu  seiner  Zeit  in  Griechenland  noch  bestehenden  Theater,  eine  solche  Sorglosigkeit 
bezüglich  der  Entwicklung  des  Theaterbaus,  eine  solche  Nachlässigkeit  in  der  Benutzung  der  doch  ohne  Zweifel  vorhandenen 
Litteratur  über  das  Theatergebäude  zutrauen  sollen,  denn  doch  ein  wenig  stark;  am  stärksten  aber,  dass  er  das  jüngere 
römische  Theater  als  theatrum  Oraeeorum  bezeichnen  soll,  von  der  Art,  wie  sich  Dörpfeld  mit  der  Plutarchstelle  abfindet, 
ganz  zu  schweigen. 
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bisher,  so  weit  ich  sehe,  allgeinciii  mit  deiu  Stelzschuh  identiticirt  worden  ist.  Icli  meine  den  Schuh 
mit  diclcer,  nach  dem  Grössenverhältniss  der  Trägerin  auf  eine  Höhe  von  0,06  —  0,08  m  zu  schätzender 
Sohle,  mit  dem  auf  der  Basis  von  Halikarnass -^)  die  Muse  der  Tragödie,  auf  dem  Relief  des 
Archelaos  sowohl  diese  als  die  Personifikation  der  Tragödie  bekleidet  sind.  Dieser  Schuh,  der  an  die 
Sandalen  der  kolossalen  Götterbilder,  namentlich  der  Parthenos,  erinnert,  steht  zwischen  den  beiden 
eben  besprochenen  Gattungen  in  der  Mitte.  Man  kann  ihn  als  einen  Stelzschuli  ansehen,  dessen 
Sohlen  auf  mindestens  die  Hälfte  ihrer  ursprünglichen  Höhe  reducirt  sind,  man  kami  ihn  aber  ebenso 
gut  als  einen  gewöhnlichen  Schuh  mit  erhöhter  Sohle  bezeichnen.  Es  ist  derselbe  Schuh,  den  seit 
einer  bestimmten  Zeit  auch  die  Kitharoden  und  demgemäss  die  Muse  der  Kitharodik  tragen.  Man 
beachte  nun,  dass  die  Muse  der  Tragödie  in  dem  vaticanischen  T^'pus,  der,  mag  ihn  nun  Amelung-^) 
mit  Recht  auf  Praxiteles  zurückgeführt  haben  oder  nicht,  doch  jedesfalls  noch  dem  vierten  Jahrhun- 
dert angehört,  diesen  Schuh  noch  nicht  hat,  vielmehr  denselben,  den  wir  auf  dem  Yotivrelief,  dem 
Yotivgemälde  und  dem  Fries  constatirt  haben.  Dagegen  finden  wir  den  Schuh  mit  hoher  Soiile  auf 
der  Basis  von  Halikarnass.  Diese  hat  bereits  Bie  (Musen  S.  45)  als  mindestens  der  hellenistischen 
Zeit  angehörig  bezeichnet;  noch  fester  wird  sie  chronologisch  fixirt  durch  den  von  H.  Bulle  in  seiner 
schönen  Habilitationsschrift  „Griechische  Statuenbasen"  S.  31  gefüiirten  Nachweis,  dass  der  „relief- 
geschmückte Typus"  der  Statuenbasis  bereits  im  Anfang  der  hellenistischen  Periode  verschwindet. 
Somit  muss  diese  dritte  Kategorie  des  Theaterschuhs  bald  nach  Alexander  aufgekommen  sein.  Der 
Gebrauch  des  niedrigen  Theaterschuhs  bleibt  also  auf  das  vierte  Jahrhundert  beschränkt.  Eine  un- 
mittelbare Consequenz  hiervon  ist,  dass  die  Originale  sowohl  des  herculanensischen  Votivgemäldes 
als  der  pompejanischen  Friesbilder  nicht  in  die  hellenistische  Periode,  auch  nicht  in  die  augusteische, 
an  die  Leo  vorübergehend  dachte,  sondern  in  das  vierte  Jahrhundert,  also  dieselbe  Zeit  wie  das 
Yotivrelief  aus  dem  Pii-äus,  zu  setzen  sind. 

Für  das  Yotivgemälde  des  Schauspielers  wird  das  jeder  ohne  "Weiteres  zugeben.  Es  darf  auch 
daran  erinnert  werden,  dass  bereits  in  dieser  Zeit  nach  bekannten  inschriftliehen  Zeugnissen  (CIA 
n  972.  973)  die  Schauspieler  besondere  Preise  erhielten.  Auch  der  tragoedus  et  j)uer  des  Aristeides 
(Plin.  XXXY  98)  gehört  in  diese  Periode  und  war  wohl  sicher  ebenfalls  das  Anathem  eines  sieg- 
reichen Schauspielers.  Es  liegt  näher  dabei  an  eine  Darstellung  nach  Art  des  herculanensischen  Bildes 
zu  denken  und  unter  dem  puer  einen  Sclaven  zu  verstehen,  als  an  eine  Tragödienscene. 

Die  Friesbilder  hat  bereits  Reisch  (Griechische  Weihgeschenke  S.  140  A.  2)  auf  Oj-iginale  des 
vierten  Jahrhunderts  zurückgeführt,  allerdings  ohne  Angabe  von  Gründen.  Jedesfalls  enthalten  sie 
nichts,  was  einem  so  frühen  Ansatz  widerspräche.  Wir  haben  also  in  ihnen  wichtige  Documente  für 
die  nacheuripideische  Tragödie  vor  uns,  eine  Erkenntniss,  deren  Yerwerthung  anderer  Gelegenheit 
vorbehalten  bleiben  muss.     Aber  auf  einen  Punkt  möchte  ich  doch  gleich  hinweisen.     Nicht  nur  die- 


-*)  Im  britisolien  Museum;    abgeb.  bei  Trendelenburg,  Der  Musenchor,  XXXVI.  Berliner  'Winckelmanns -Pro- 
gramm 1876.     Darnach  Bie  Musen  S.  45. 

"'")  Die  Basis  des  Praxiteles  S.  35  f.    S.  Visconü  Pio-Cl.l  19,  Heibig  Führer  271. 
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selben  Schübe,  sondern  auch  ganz  die  gleiche  Art  des  Chitons  tragen  auf  den  tarentinischen  Vasen 
des  vierten  Jahrhunderts  diejenigen  Gestalten,  deren  Costüni  unter  dem  Einfluss  der  Bühne  steht, 
vor  allem  also  die  Könige.  Und  es  bleibt  diese  Tracht  von  da  an  für  diese  Gestalten  typisch.  Wir 
finden  sie  ebenso  auf  dem  kleinen  pergamenischen  Fries  und  den  homerischen  Bechern,  wie  auf  pom- 
pejanischen  Wandgemälden  und  auf  Sarkophagen.  Die  Zeit,  in  der  die  Bühne  mächtig  auf  die  bil- 
denden Künste  eingewirkt  hat,  war  eben  die  des  schauspielerischen  Virtuosenthums,  das  vierte  Jahr- 
hundert, und  darum  ist  das  Bühnencostüm  dieser  Periode  in  der  bildenden  Kunst  maassgebend  ge- 
blieben für  immer. 

Der  Theaterschuh  der  hellenistischen  Periode  war  also,  wie  wir  oben  gesehen  haben,  der 
Schuh  mit  hoher  Sohle.  Ohne  Zweifel  bedeutete  die  Einführung  dieser  Fussbekleidang  eine  Rückkehr 
zum  Alten.  Aber  es  war  eine  etwas  zaghafte  Sorte  von  Archaismus.  Zu  den  hohen  Stelzen  des 
fünften  Jahrhunderts  wagte  man  damals  doch  nicht  zurückzukehren.  Aber  ein  späteres  Geschlecht 
scheute  auch  vor  diesem  Schritt  nicht  zurück.  In  der  Kaiserzeit  finden  wir,  wie  schon  oben  hervor- 
gehoben wurde,  wieder  den  Stelzfuss  und  zwar  von  derselben  Höhe,  wie  im  fünften  Jahrhundort. 
Litterarische  Zeugnisse,  wie  Lukian  an  vielen  Stellen^''),  bildliche,  wie  der  Elfenbeinschauspieler  und 
das  Mosaik  von  Porcareccia,  erhärten  das  zur  Genüge.  Und  zwar  war  er  bereits  zu  Neros  Zeit  wieder 
im  Gebrauch.  "Wie  lesen  in  der  Pseudo-Lukianischen  Schrift  NtQiov  9  EiaTif^iTiei  hc'  oAQLßüvnov 
Toiv  fuuroL-  u7io/.QiTäg.  Noch  wichtiger  aber  ist  eine  Stelle  des  Dio  Cassius,  auf  die  mich  Ed.  Meyer 
aufmerksam  gemacht  hat,  —  A.  Müller  führt  sie  zwar  auch  an,  aber  nicht  vollständig,  und  hat  sie 
darum  nicht  verwerthen  können.  Dio  lässt  LXIII  22,  4  den  Vindex  von  Nero  sagen:  etdov  töv 
uvdoa  ly.elvov,  ...  tv  tüi.  zov  it-EarQOv  v.v/Xwi  -/.al  iv  rf/i  OQyjjaTQai  Ttove  /.liv  •A.id-äqav  t'/ovca  /mI 
ogt^ooTciöiov  y.ai  y^oO-öqvovg,  noxk  de  a/.ißävag  y.at  7tQoaw7itlov.  Also  als  Kitharode  trägt  Nero 
den  y.oi^OQvog,  als  Schauspieler  den  ifißÜTrjg.  Diese  Stelle  beweist  aber  nicht  bloss  den  Gebrauch  des 
Stelzschuhs  für  die  neronische  Zeit,  sie  zeigt  auch,  wie  Recht  wir  gehabt  haben,  den  Stelzschuh  und 
den  Fuss  mit  hoher  Sohle  als  zwei  verschiedene  Kategorien  zu  unterscheiden.  Diesen,  den,  wie  wir 
oben  sahen,  die  Monumente  auch  dem  Kitharoden  geben,  nennt  Dio  y.öd-oQvog,  jenen  ai.ißätrjg. 

Ich  habe  es  bisher  nach  Möglichkeit  vermieden  die  griechischen  Namen  zu  gebrauchen,  da  beim 
Lesen  der  antiken  Zeugnisse  jeder  Unbefangene  den  Eindruck  gewinnen  muss,  dass  die  Nomenclatur 
heillos  verwirrt  ist.  Angesichts  dieser  Diostelle  aber  können  wir  von  jetzt  an  y.üd^OQVog  als  die  cor- 
recte  Bezeichnung  des  hellenistischen  Theaterschuhs,  ifißdTrjg  als  die  des  Stelzschuhs  der  Kaiserzeit,  wenn 
auch  immer  noch  mit  einer  gewissen  Vorsicht,  in  Anspruch  nehmen.  "Wenn  nun  Cicero,  Horaz  und 
Ovid^')  den  Theaterschuh  ihrer  Zeit  cothurims  nennen,  so  dürfen  wir  in  diesem  unbedenklich  den 
hellenistischen  Bühnenschuh   erkennen.     Von   einer  exorbitanten  Höhe  ist  an  keiner  Stelle  die  Rede. 


'*■)  Gesammelt  von  G.  C.  Schneider,  Das  attische  Theaterwesen  S.  152  ff.  A.  173  und  A.  Müller,  Bühnenalter- 
thiimer  S.  239  k.'i.  Am  charakteristischsten  de  saltat.  27  ii^  iiijxos  uQ/vIt/xof  tfixiii-tii-og  ävÜQm7ioi,  ifxßuTuig  ixinßoii; 
i^t oyoi'fi  (vog. 

";  S.  die  tleissige  Zusammenstellung  von  A.  Müller  Philolog.  Anzeiger  XV  141   und  Bühnenalterthümer  240  A.  5. 
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Die  Schilderungeu  passen  durchaus  auf  den  Tlieatoisehuli  mit  iii)her  Sohle.  Man  vergleiche,  um  den 
Contrast  recht  zu  fühlen,  mit  diesen  Angal>cn  aus  cäsarischer  und  augusteischer  Zeit  die  Schilderungen 
des  Lukian. 

Bis  zu  Aui;ustus  also  ist  der  hellenistische  Theaterschuh  in  Gebrauch  geblieben.  Das  wird 
bestätigt  durch  ein  Bildwerk,  dessen  Besprechung  ich  mir  mit  Bedacht  bis  jetzt  aufgespart  habe,  ob- 
gleich es  ganz  besonders  geeignet  gewesen  wäre,  um  an  ihm  den  Unterschied  des  -/.öO^ogvog  vom 
fußdrtjg  recht  augenfällig  zu  demonstriren.  Ich  meine  das  Pourtalössche  Relief^*),  das  nach  Wiese- 
lers überzeugendem  Nachweis  einen  Schauspieler  darstellt,  und  /war,  wie  die  Xebris  und  dei'  in 
seinem  antiken  Theil  deutlich  als  Thyrsos  charakterisirte  Stab  beweisen,  in  der  Rolle  des  Dionysos. 
Dieses  Relief  gehört  ohne  Zweifel  in  dieselbe  Kategorie  wie  das  herculanensische  Votivgemälde,  mit 
dem  es  auch  Wieseler  auf  seiner  Tafel  passend  zusammengestellt  hat.  Jls  verherrlicht  wie  dieses  den 
Sieg  eines  Schauspielers,  nicht  eines  Dichters,  wie  selbst  Schreiber  noch  annimmt,  und  bietet  auch 
sonst  manche  Berührungspunkte  mit  jenem  Bild.  Wie  dort  sitit  der  Schauspieler  nach  beendeter 
Aufführung  noch  im  Theatercostüm  —  man  beachte  den  langen  Aermelchiton  —  auf  einem  Sessel. 
Die  Maske  hat  er  abgelegt;  sie  muss  in  dem  oberen  verlorenen  Theil  der  Reliefplatte  irgendwo  an- 
gebracht gewesen  sein.  Dafür  ist  sein  Haupt  mit  Epheu  bekränzt.  An  den  Füssen  trägt  er  denselben 
Schuh  wie  die  Muse  der  Tragödie  auf  der  Basis  von  Halikarnass  und  dem  Relief  des  Ärchelaos,  mit 
dicker  etwa  0,06  m  hoher  Sohle.  Man  vergleiche  damit,  um  sich  des  Unterschieds  recht  bewiisst  zu 
werden,  den  ei.ißo:rrjg  des  Elfenbeiuschauspielers.  Auch  erkennt  man  hier  deutlieh,  dass  die  Sohle  aus 
einer  vierfachen  Lage  von  Leder  besteht,  während  die  Stelzen  des  ei.iß<ivr/g  nach  zuverlässigen  Zeug- 
nissen ans  Holzes)  waren.  An  der  rechten  Seite  dieses  Schauspielers  steht  ein  Knabe,  den  der  Er- 
gänzer die  Flöte  blasen  lässt.  Schwerlich  ist  damit  das  Rechte  getroffen.  Reisch  vergleicht  ansprechend 
den  oben  erwähnten  tracioedus  et  2^uer  des  Aristeides.  Zu  seiner  Linken  ist  der  Untertheil  einer  be- 
wegten weiblichen  Figur  erhalten,  in  der  man  nicht  unpassend  eine  Siegesgöttin  sehen  will.  Eine 
rechts  angebrachte  viereckige  Basis  scheint  ein  Götterbild  getragen  zu  haben.  Stilistisch  gehört  das 
Monument  zu  der  Classe  der  von  Th.  Schreiber  so  getauften  „Hellenistischen  Reliefbilder",  auf  deren 
augusteischen  Stilcharakter  ich  schon  wiederholt  hingewiesen  habe,  ^"j  Schreiber  hat  es  denn  auch 
in  seine  Sammlung  aufgenommen.  Li  diesem  Falle  ist  nun  der  römische  Ursprung  ganz  besonders 
deutlich.  Der  Schauspieler  trägt  unverkennbar  römischen  Gesichtstypus,  „?;«  Marc  Antoiiio  iravestiio 
du  Bacco"'  nannte  ihn  Buonarotti.  Der  Atlant,  der  die  Armlehne  des  Marmorsessels  stützt,  erinnert 
au  die  des  kleinen  pompejanischen  Theaters.  Die  Basis  trägt  das  Wahrzeichen  der  augusteischen 
Zeit,  einen  Candelaber,  ähnlich  denen,  die  auf  dem  Berliner  Guirlandensarkophag  (8-4?.a)  zwischen  den 
augusteischen  Lorbeerstämmen    stehen.     Wie    kann    man   da  noch   von  einer  flrfindung  hellenistischer 


■-^)  Schreiber  Hellenistische  Reliefbilder  LXXXVIa,    Panofka    Cabiml  l'ourtalls  pl.  3S;    auch  Wieseler  a.  a.  0. 
IV  10.     Voü  früheren  Abbildungen  sei  die  in  Buonarottis  Medagl.  ant.  p.  447  erwiihnt.    Vergl.  auch  Reisch  a.  a.  0.  S.  56. 
■")  Sohol.  Luc.   ep.   Seil.   19  r«  itV.«,  t'c  iußii).).ovai>'  inu  loi,-  noSit;,  iV«  ifttvBai  ftaxooTfnoi. 
"'*)  Zuletzt  Votivgemälde  eines  Apobaten,  XIX.  Hallisches  Winckeluianns- Programm  S.  8  f. 
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Zeit  sprechen?  Alles  auf  diesem  Biidwerlc  ist  römiscii.  und  es  liefert  den  niununientalen  Beleg  für 
für  die  oben  aufgestellte  Behauptung,  dass  der  cofltuntiis  der  augusteischen  Zeit  der  hellenistische 
Theaterschuh  war. 

Die  "Wiedereinführung  des  hohen  Stelzschuhs,  des  fuiiätrjg,  fallt  also  in  den  Zeitraum  zwischen 
Augustus  und  Xeivi.  Ich  möchte  glauben,  dass  sie  mit  der  Umgestaltung  des  Geschmacks  zusammen- 
hängt, die  sich  unter  den  Nachfolgern  des  Augustus  auf  allen  Gebieten  des  künstlerischen  Lebens 
geltend  macht  und  vielleicht  ihren  drastischsten  Ausdruck  findet  in  der  Schöpfung  eines  neuen  Stils 
in  der  Wandmalerei,  des  Illusionsstils.  "Wenn  ich  meine  Ansicht,  deren  ausführliche  Begründung  ich 
mir  für  später  vorbehalten  muss,  schon  hier  andeuten  darf,  so  meine  ich,  dass  diese  Bewegung  bereits 
unter  Caius  beginnt,  sich  unter  Claudius  fortsetzt,  aber  erst  unter  Nero  zu  ihrer  vollen  Entfaltung 
kommt.  Bei  dieser  Sachlage  kann  es  durchaus  nicht  befremden,  wenn  wir  auf  späteren  pompejani- 
schen  Bildern,  wie  Heibig  1465.  1467  (abgeb.  Wieseler  Theatergebäude  VIII  12,  vergl.  A  23;  IX  1) 
bereits  den  i/^ißdiijg  finden. 

Ich  kann  diese  Betrachtung  nicht  schliessen,  ohne  noch  zu  einem  pompejanischen  Tragödien- 
bild Stellung  zu  nehmen,  das  ich  bisher  absichtlich  aus  dem  Spiel  gelassen  habe.  Ich  meine  das 
von  Dieterich  in  seinem  Pulciuella  veröffentlichten  Heraklesbild  aus  Casa  del  centenario,  das  weder  mit 
den  auf  das  vierte  Jahrhundert  zurückgehenden  Friesbildern  noch  mit  den  eben  genannten,  das  nero- 
nische  Bühnencostüm  zeigenden  Gemälden  zusammengeht.  Bei  zweien  von  den  Schauspielern,  näm- 
lich dem  Herakles  und  der  auf  ihn  blickenden  Frau,  werden  die  Schuhe  durch  das  Gewand  verdeckt. 
Wir  haben  das  oben  als  ein  Charakteristicum  des  fünften  Jahrhunderts  erkannt.  Ferner  sind  diese 
beiden  Figuren  weit  grösser  als  die  zwischen  ihnen  stehende  dritte,  ein  kahlköpfiger  Alter,  dessen 
mit  gewöhnlichen  Sohlen  versehene  Schuhe  unter  dem  kurzen  Chiton  sichtbar  werden.  Auch  die 
vierte  gelagerte  Figur  würde,  wenn  sie  aufstände,  jenen  Alten  bei  weitem  überragen.  Diese  drei 
Figuren  müssen  also  unter  ihrem  Chiton  eine  Fussbekleidung  )nit  hohem  Untersatz,  mit  andern  Wor- 
ten den  Stelzschuh  des  fünften  Jahrhunderts  tragen,  während  der  Alte,  wie  die  Amme  und  die  Chor- 
führerin auf  dem  Marmorbilde,  mit  gewöhnlichen  niedrigen  Schuhen  bekleidet  ist.  In  allen  inaass- 
gebenden  Punkten  stimmt  also  dieses  Freskobild  mit  dem  Marmorbilde  überein.  Die  Folgerung 
ergiebt  sich  von  selbst.  Es  muss  ebenso  wie  dieses  nach  einem  A'otivgemälde  des  fünften  Jahrhun- 
derts copirt  sein,  wenn  auch  vielleicht  nicht  unmittelbar  und  .sicherlich  weniger  treu.  Mit  dem  Am- 
phitryon  des  Accius,  an  den  Dietericli  denkt,  kann  also  das  Bild  nichts  zu  thun  haben.  Aber  auch 
auf  den  Herakles  des  Euripides,  mit  dem  dieser  Gelehrte  anfänglich  operirt,  kann,  wie  bereits  Wila- 
raowitz  gezeigt  hat,  die  Darstellung  nicht  bezogen  werden.  Ein  neuer  Versuch  die  Scene  zu  deuten 
und  das  Stück  zu  bestimmen  soll  weiter  unten  in  einem  besonderen  Excurs  vorgelegt  werden. 

Nachdem  wir  in  ym^oqvoc.  und  i^tßävrjg  die  correcten  Bezeichnungen  für  den  hellenistischen 
Theaterschuh  und  den  Stelzschuh  der  Kaiserzeit  gefunden  haben,  dürfen  wir  es  wagen  auf  die  Ter- 
minologie des  Bühnenschuhwerks  etwas  näher  einzugehen,  die  freilich  auf  den  ersten  Anblick  ebenso 
complicirt  erscheint,  wie  die  des  Bühnengebäudes  und  seiner  Theile.  Zunächst  muss  constatirt 
werden,  dass  die  lateinischen  Sprache  ein  besondeifs  Wort  für  den  f>(/Wr»;,^  nicht  hat.    Mit  demselben 
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Wort  cothiinuts,  das  ciio  augusteischen  Schriftsteller  für  deu  hoUenistisclien  Bühnenschuii  gebrauchen, 
bezeichnen  Seneca  uiul  ^lartial  den  Stelzschuh  ihrer  Zeit.  Es  würde  daher  nirlit  zu  verwundern  sein, 
wenn  auch  im  Uriechischen  der  Sprachgebrauch  der  Kaiserzeit  niciit  constant  wiiro  und  /.öD^oQvrjg 
gebraucht  würde,  wo  eigentlicli  ffißdirjc;  stehen  müsste.  Indessen  ist  das,  von  Pollux,  auf  den  icli 
spater  komme,  abgesehen,  nur  ein  einziges  Mal  der  Fall,  im  ßiog  ^layß.ov,  wo  es  von  diesem  Dichter 
heisst  Toug  vno-AQixäq  (.leiCoai  colg  /.od^ÖQvoig  ^leiEioolaag,  während  bei  Suidas  v.  yllayvlog  von  der- 
selben Sache  zu  lesen  steht  ovcog  icoioiog  ecQE  calg  uoßtlaig  coig  y.alocfu'voig  tußücaig  -/QfjaDai. 
Einen  dritten  Ausdruck  gebraucht  Philostratos,  der  offenbar  auch  eine  Aeschylosvita  benutzt,  vit.  sopli. 
I  9,  1  £i  yuQ  xbv  u4layikoi'  ivtycf.irjd-et-rii.uv  wg  vcollä  tT^l  iQaywiSiat  iuyeßülero ,  iaS^fjci  te  aihi]v 
y.ucaa/.näaag  /.cd  o/.Qi'ßaviL  vil'rjhoi  und  rita  Apollon.  VI  11  d/.Qlßavvog  di  Tobg  ivco/.Qiräg  ive- 
ßißaaev.  Dasselbe  Wort  lesen  wir  in  der  bekannten  Stelle  des  Themistios  XXVI  p.  382  D:  /.ai  od 
7CQoaiyoi.i£v  '.^QiaTOTtlei  uci  cd  fuv  /coiöuov  6  yoodg  elaaov  f^iöev  slg  rovg  d-eovg,  QiaTiig  öi  7iqö- 
/Myi'jv  TE  /ML  öF^aiv  i'^eCoEv,  ^layvlog  di  coicov  dio  iTco/.Qiiug''^)  /ai  u/qißavzag.  Wenn  wir 
hier  ein  Bruchstück  aus  einer  verlorenen  Aristotelischen  Schrift  vor  uns  hätten,  so  würde  u/.qißag, 
das  bekanntlich  "sonst  das  hölzerne  Gerüst,  die  Staffelei  des  Malers,  den  Modellirtisch  des  Bildhauers 
bezeichnet,  den  meisten  Anspruch  darauf  haben  für  den  technischen  Ausdruck  auch  des  fünften  Jahr- 
hunderts zu  gelten.  Da  wir  es  aber  anerkanntermaassen  nur  mit  einem  durch  fremdartige  Zusätze 
erweiterten  Citat  aus  der  Poetik  c.  1?>  zu  thun  haben,  so  verliert  dio  Stelle  bedeutend  an  Gewicht. 
Immerhin  bat  d/oißag  gegenüber  ffißdcrjg  den  Vorzag,  das  eigentlich  Charakteristische,  den  stel/.en- 
artigen  Untersatz,  zu  bezeichnen.  Aber  vielleicht  auch  nur  diesen,  ohne  den  eigentlichen  Schuh. 
Wenigstens  lassen  alle  die  angeführten  Stellen  und  ausserdem  l'hilostr.  ri/.  Apoll.  V  9  iffEöiCuce 
o/.qlßctaiv  ourojg  vilirildig  diese  Auffassung  zu. 

Hat  also  vielleicht  Eußcirrjg  besseren  Anspruch  für  den  terminus  technieus  des  fünften  Jahr- 
hunderts zu  gelten?  Xach  der  Ijekannten  Stelle  bei  Xenophon  tc  'iTcni/.tjg  12,  10  bezeichnet  das 
Wort  den  Eeiterstiefel  mit  hohem  Schaft.  Der  Ausdruck  würde  also  auf  die  Stiefel,  die  z.  B.  der 
Herakles  des  Satyrspiels  auf  der  Neapler  Vase  trägt,  vollkommen  passen.  Xun  ist  es  mir  allerdings 
sehr  wahrscheinlich,  dass  der  Stelzschuh  des  fünften  Jahrhunderts  hohe  Schäfte  hatte,  während  dies 
bei  dem  Bühnenschuh  des  vierten  Jahrhunderts  und  dem  Kothurn  der  hellenistischen  Zeit  nicht  der 
Eall  gewesen  zu  sein  scheint.  Er  hätte  also  immerhin  auch  ^ißäcrig  genannt  werden  können;  aber 
eine  technische  Bezeichnung  gerade  für  den  Stelzschuh  kann  das  Wort  nirht  gewesen  sein.  Es 
würde  höchstens,  wie  /.otj/ci'g  in  der  Istrosstelle  (S.  24),  nur  den  Tragödienscluih  im  allgemeinen  be- 
deuten können.  Aber  im  Hinblick  auf  Pollux,  der  an  zwei  Stellen  IV  115,  VII  Gl  nißÜTTjs  als 
terminus  technieus  für  den  Komödienschuh  anführt,  ist  dies  nicht  gerade  sehr  wahrscheinlich.  5Ian 
pflegt  hier  meist  ein  grobes  Missverständniss  des  Pollux  anzunehmen,  das  aber  noch  Xiemand  plau- 
sibel zu  erklären  vermocht  hat.  Aber  es  ist  doch  gar  nicht  ausgeschlossen,  dass  tftßäiijg  im  vierten 
Jahrhundert  und  in  der  hellenistischen  Periode  wirklich  den  Komödienschuh  bedeutete,   und  erst  in 


")  So  nach  Useners  schöner  Herstellung  Rhein.  Mus.  XXV  57iJ. 
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der  Kaiserzeit  auf  den  wiedereingeführten  Stelzschiib  übertragen  wurde.  Nach  Rohdes  überzeugendem 
Naciiweis  benutzt  PoUux  für  den  Absciinitt  über  das  Bülinenwesen  den  Juba,  zu  dessen  Zeit  nicht 
der  Stelzschuh,  sondern  der  Kothurn  gebriiucldich  war.  Dieser  hätte  also  unter  obiger  A'oraussetzung 
ganz  correct  sagen  können  /.al  rä  tnoör^acaa  v.üOoqvoi  f-itv  tu  TQayr/.u  vxd  if-ißdöeg,  iußctcai  ö^ 
«ra  YMur/.ä. 

Wenn  bei  d/.Qi';iag  und  ^ißäcrj^  wenigstens  noch  die  Mogliclikeit  offen  blieb,  dass  sie  .schon 
im  fünften  Jahihuiidert  technische  Bühnenausdrücke  waren,  jenes  für  den  Stelzschuh,  dieses  für  den 
Tragödienschuli  im  weitesten  Sinne,  so  ist  diese  Möglichkeit  bei  y.o'JoQvog  absolut  ausgeschlossen. 
Zwar  scheint  auch  der  /.od^oovoii  des  fünften  Jahrhunderts  einen  Schaft  gehabt  zu  haben  und  zwar  im 
Gegensatz  zum  htßäiTjg  einen  weiten,  wie  die  Anecdote  von  Alkmeon  bei  Herodot  VI  125  lehrt,  aber 
er  wurde  in  Athen  vorzugsweise  von  Frauen  und  Weichlingen  getragen ^2),  und  der  Vers  der  Frösche  47 

Ti  dl]  y.ö'Joqvo:;  /.cd  qo/vcO.ov  ivveXd-txtjv; 
den  Crusius  (Philol.  XLYIII  703)  unbegreiflicher  Weise  zum  Beleg  dafür  anführt,  dass  /.uä^oQvog  im 
fünften  Jahrhundert  den  hohen  Theaterschuh  bedeutet  habe,  beweist  gerade  das  Gegentheil.  Der  zo- 
■S^oQvog  gehört  doch  hier  zur  weichlichen  Gewandung  des  Dionysos  (vergl.  auch  V.  536),  die  zu  dem 
tragischen  Heraklescostüm  im  Contrast  steht.  Im  Drama  aber  trug  Herakles  den  Stelzschuh.  Hätte 
dieser  y.ö&OQvos  geheissen,  so  würde  sich  Aristophanes  nie  und  nimmermehr  so  haben  ausdrücken 
können:  denn  dann  würden  yMd^oQvoc;  und  ö6/vcdov  ja  wirklieh  zusammengehört  haben.  Dass  somit 
auch  bei  dem  Vors  Vögel  994  rig  ö  y.öd-ogvog  rfjg  odoü  die  Beziehung  auf  den  Theaterschuh  aus- 
geschlossen ist,  bedarf  keines  weiteren  Beweises.  Ebenso  verkehrt  ist  es  freilich  die  Prägung 
dieser  Bedeutung  den  Kömern  zuzuschreiben,  -wie  Dierks^^^  gethan  hat.  Wir  haben  oben  gesehen, 
dass  y.öOoQvog  specitisch  den  hellenistischen  Theaterschuh  bezeichnet.  Das  Wort  wird  also  in  helle- 
nistischer Zeit  in  die  Terminologie  der  Bühne  eingeführt  worden  sein. 

Wenn  Istros,  wie  wir  S.  24  gesehen  haben,  den  Theaterschuh  des  fünften  Jahrliunderts  als 
Y.QtjTiig  bezeichnet,  so  lässt  sich  nicht  ausmachen,  ob  er  darin  älterem  Sprachgebrauch  folgte.  Dass 
das  Wort  nicht  speeiell  den  Stelzschuh  bedeuten  konnte,  ist  bereits  oben  gezeigt.  In  dem  rhetori- 
schen Lexikon  bei  Bekker  Anecd.  273,  IS  ist  y.Qrj7ti'g  offenbar  synonym  mit  y.o&OQvog  gebraucht,  da  es 
als  eldog  v7todfjj.iaTog  ävÖQiy.ot'  vilirjlä  l'yoviog  zä  yavzi'/.taia  definirt  wird.  In  dieser  Bedeutung  ist 
das  Wort  als  crepida  in  den  Sprachschatz  der  Römer  übergegangen. 

Im  Text  der  Stücke  selbst  wird  die  Fussbekleidung  bekanntlich  meist  mit  uqßvh^  bezeichnet. 
AVenn  dieses  Wort  gleichermaassen  von  dem  Schuh  der  Heroen  (Aesch.  Ag.  944,  Eur.  El.  532) 
und  dem  der  Choreuten  (Eur.  Or.  140)  gebraucht  wird,  so  ist  dies  im  Grunde  ganz  selbstverständlich 
und  darf  nicht  zu  dem  Schluss  missbraucht  werden,  als  ob  im  fünften  Jahrhundert  der  Chor  die- 
selben Schuhe  getragen  habe  wie  der  Schauspieler.  Der  Dichter  würde  ja  selbst  alle  Illusion  zerstört 
haben,   wenn   er   die  Zuschauer   mit  der  Nase  darauf  gestossen  hätte,   dass  seine  Helden  ein  andres 


")  Aristophanes  Eccles.  346,  vergl.  Wicseler  Satyrspiel  72. 

')  De  tragicorum  liislrionciii  hahitii  ^r-aenicu.     Diss.   Gott.  1883  p.  48. 


J\ii!lom'0,-,  xnqnfg,  itoßvXtj,  iußicg.  Kt^ 

Scluihwerk  trüüeu,  als  seine  Biirgor  iiiul  Diener.  Der  attisclien  Volkssprache  hat  uoßi'}.,^  siinver- 
licli  'a'ngehört. 

Wir  müssen  also  diesen'  Tlieil  unserer  Betrachtung  mit  dem  Geständniss  schiiessen,  dass 
wii'  den  technischen  Ausdruck  für  den  Theatorschuli  des  fünften  Jahrhunderts,  insbesondere  den  Steiz- 
schuh,  nicht  mit  Sicherheit  nachweisen  können.  Den  relativ  grössten  Anspruch  hat  ti-otz  der  oben 
geäusserten  Bedenken  doch  vielleicht  uy.oi'ßag.  Auch  für  den  niedrigen  Tragödiensciiuh  des  vierten 
Jahrhunderts  fehlt  uns  noch  der  Name.  Vielleiciit  aber  darf  für  iiui  das  einfache  ffißäg  vorgesciiiagen 
werden.  Er  ist  ja  nichts  anderes  wie  der  Schuli  des  gewühnliciien  Lebens,  war  in  der  alten  Komödie 
bereits  allgemein  üblich  und  wird  doit  in  der  Regel  als  mßäg  bezeichnet. 3')  Die  iußäöeg  waren 
nach  Pollux  VII  85  ein  evrekag  V7cöd)ji.ict,  werden  von  ihm  mit  niedrigen  Kothurnen  verglichen  und 
IV  115  neben  diesen  als  TQayi/.öv  {'Tcödr/ua  aufgeführt,  eine  Angabe,  die  auch  bei  Bekker  Anecd. 
74Ü,  17  wiederkehrt.  Pollux  oder  vielmehr  Juba  würde  dann  also  den  Theaterschuh  der  hellenisti- 
schen Zeit  und  den  des  vierten  Jahrhunderts  neben  einander  genannt  haben. 

Doch  wir  kehren  zur  Phacdra  des  Marmorbildes  zurück.  Auf  die  unnatürlichen  Proportionen 
des  Körpers  habe  ich  schon  oben  hingewiesen.  Sie  ergaben  sich  mit  Noth wendigkeit,  sobald  man 
die  Stelzen  vom  Chiton  bedeckt  sein  liess;  denn  nun  suchte  die  Phantasie  des  Zuschauers  den  Fuss 
eine  Drittel  Elle  tiefer,  als  er  in  Wahrheit  sass,  und  die  Figur  erhielt  in  seiner  Vorstellung  Beine 
von  schier  unglaublicher  Länge.  Wohl  um  diesen  Uebelstand  zu  vermeiden,  liess  man  in  der  Kaiser- 
zeit lieber  die  Stelzen  sichtbar  sein.  Aber  auch  im  fünften  Jahrhundert  war  man  besti-ebt,  das  Miss- 
verhältniss  wenigstens  einigermaassen  zu  corrigiren.  Dazu  benützte  man  das  aio^idiiov,  das  zugleich  dazu 
diente,  dem  Körper  eine  grössere,  der  Länge  entsprechende  Fülle  zu  geben.  Seine  carrikirte,  in  dei' 
Komödie  übliche  Form  ist  von  den  Vasenbildern  und  Terrakotten  hci'  hinlänglich  bekanntes)  Da  es 
wie  ein  weiter  Panzer  um  den  Leib  gelegt  wurde,  war  es  möglich  mit  seiner  Hilfe  die  wichtigsten 
Verbältnisse  für  das  Auge  zu  verschieben,  namentlich  die  Hüfte  scheinbar  tiefer  zu  rücken.  Bei  der 
Phaedra  unseres  Bildes  glaubt  man  an  der  rechten  Seite,  da  wo  die  oberste  Diagoualfalte  beginnt,  die 
Stelle  zu  erkennen,  wo  die  Hüfte  des  aiü/xaTiov  sitzt.  So  wurde  die  scheinbare  Länge  der  Beine 
wenigstens  einigermaassen  gemildert.  Das  Missverhältniss  der  viel  zu  kurzen  Arme  liess  sich  freilich 
nicht  corrigiren. 

Die  Gewandung  der  Phaedra  entspricht  im  Ganzen  den  litterarischen  Zeugnissen.  Der  Chiton 
ist  mit  den  bis  zur  Handwurzel  reichenden  Aermeln,  den  xEiQides,  versehen.  Die  Schleppe  ist  aller- 
dings sehr  kurz,  so  dass  man  Bedenken  tragen  muss,  das  Gewand  als  avQidg  zu  bezeichnen.  Da- 
gegen tragen  die  Frauen  auf  dem  pompejaniscben  Fries  alle  lange  Schleppen.^'')  Danach  scheint  es, 
dass  die  Einführung  des  avQTog  mit  der  AbschaSung  des  Stelzschuhs  zusammenhing.    Der  Chiton  der 


"")  S.  die  Stellen  bei  A.  Müllui-  Bühnenaltei-thümer  S.  253  A.  9. 

'")  S.  A.  Körte,   Jahibuch  des   Archiiol.   Instituts   VIII  1803   S.  Gl  ff.     fTnoyaaToiiiov    und   nnoaTinvtitov  sind 
Wühl  nur  als  Theile  des  amui'aiov  anzusehen. 

■'^)  Mon.  d.  Inst.  XI  tav.  XXX  3.  G,  tav.  XXXI  11  (Medea),  tav.  XXXII  17. 
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Phaedra  hat  einen  bläuliehen  Grundton:  ob  er  einst  gemustert  war,  lässt  sich  mit  Sicherheit  nicht 
entscheiden.  Yor  dem  Original  war  es  mir  nicht  wahrscheinlich.  Vielleicht  erklärt  sich  diese  im 
Vergleich  zur  Chorfiihrerin  sehr  einfache  Gewandung  daraus,  dass  Phaedra  auf  dem  Krankenlager  vor 
die  Augen  der  Zuschauer  geti'agen  wird,  also  keinesfalls  in  reicher  Toilette  erscheinen  kann.  Die 
Gürtung  des  Chitons  wird  durch  das  Obergewand  verdeckt.  Dieses  ist  das  gewöhnliche  //(«nor,  nur 
etwas  schmäler  und  kürzer,  als  es  im  Leben  üblich  war.  Drapirt  ist  es  nach  Männerweise,  zuerst  an 
die  linke  Hüfte  angelegt,  dann  vorne  um  den  Leib  genommen,  unter  der  rechten  Schulter  durch- 
gezogen und  darauf  mit  dem  Ende,  das  allerdings  nur  noch  schattenhaft  neben  dem  linken  Oberarm 
sichtbar  ist,  über  die  linke  Schulter  geworfen.  Die  Farbe  erscheint  jetzt  ebenfalls  bläulich,  vielleicht 
um  ein  weniges  heller,  als  bei  dem  Untergewand.  An  seinem  oberen  Eande  ist  es  mit  einer  gelben 
Borde  verziert.  Pollux  IV  118  giebt  als  Theatermantel  der  Königin  das  jcaqänyjxv  Ievmv  an  und 
beschreibt  dieses  genauer  VIT  53  xb  ds  Ttaqärcry/v  if.iäriov  ^r  rt  lev/.öv  7tfjyvv  rroQrpvQOvv  tyov 
Ttaqvfpaaiiävov.^'')  Die  Definition  soll  offenbar  zugleich  eine  Etymologie  geben,  freilich  eine  nicht 
unbedenkliche,  da  7trf/vg  in  der  Bedeutung  von  Sti'eifen  sonst  nicht  belegt  und  auch  das  gleich  darauf 
von  Pollux  angeführte  ionische  Wort  Tcr^xvaXig,  das  nach  ihm  ein  Gewand  mit  doppeltem  Purpur- 
streifen bezeichnen  soll,  etymologisch  dunkel  ist.  Bei  der  Verschiedenheit  der  Farbe,  die  schwerlich 
aus  Veränderung  durch  chemische  Zersetzung  zu  erklären  ist,  wage  ich  nicht  den  Mantel  der  Phaedra 
als  das  naqüicrf/v  anzusprechen.  Dieses  wird  vielmehr  wie  der  avQiöq  zu  der  Theatergarderobe  einer 
späteren  Periode  gehören.  Vom  dem  gelben  Kopftuch,  dem  /.Qijdeiitvov,  war  schon  oben  (S.  21) 
die  Rede. 

Die  Tracht  der  Chorführerin,  einer  vornehmen  Frau  aus  Trozen,  ist  mit  der  der  Königin  im 
■Wesentlichen  identisch.  Aber  der  Chiton  ist  hier  bunt,  so  dass  die  von  Pollux  u.  A.  für  das  Unter- 
gewaud  der  Männer  überlieferte  Bezeichnung  rtoivÄlov  auf  ihn  recht  gut  passen  würde.  Auf  der  Brust 
erscheint  er  röthlich,  in  seinem  unteren  Theile  bläulich  uud  in  der  Mitte  zeigt  er  ein  Muster  aus 
horizontalen  Streifen  (TiaQvqiai) ,  dessen  Details  sich  nicht  mehr  erkennen  lassen.  Ausserdem  bemerkt 
man  unten  einen  gelben  Saum,  die  Tit'Ca  (PoU.  VII  62).  Ein  breiter  gelber,  unter  der  Brust  sitzender 
(jürtel  hält  den  Chiton  zusammen.  Das  röthliche  Obergewand  ist  unten  rund  geschnitten.  Drapirt 
ist  es  wie  bei  der  Phaedra;  nur  ist  es  um  den  Leib  weniger  straff  gezogen  und  oben  zu  einem  Wulst 
zusammengedreht.  Das  über  die  linke  Schulter  geworfene  Ende  bedeckt  den  Arm  bis  zur  Handwurzel, 
von  der  noch  ein  langer  Zipfel  herabfällt. 

Die  Amme  trägt  ihrem  niederen  Stande  entsprechend  keinen  Mantel,  dafür  aber  ein  doppeltes 
Untergewand.  Das  untere  ist  von  violetter  Färbung  und  fällt  in  vielen  feinen  Falten,  scheint  also  aus 
feiner  Wolle  oder  Linnen  zu  sein.  Auch  an  ihm  bemerkt  mau  unten  einen  deutlich  absetzenden, 
wohl  einst  durch  andere  Färbung  unterschiedenen  Saum.  Das  darüber  gezogene  zweite  Untergewand, 
also  das  i/ctvdvi.ia,  zeigt  röthliche  Färbung   und  ist  mit  weiten,   bis  zur  Handwurzel   reichenden  Aer- 


^')  Nach  Hesych  ist  Ttcw(bn}/_v:  luiinot'  ro  nni)'  txtainoi'  fiiQOi  tyov  7ioo(fi<>m\    Ein  solflaes  hiess  nacli  Pollu."C 
vielmehr  niinvif^;  oder  7i«nu!.oinyfi  ('vgl.  CIA  II  ''>i,  27.  54  u.  ö.)  oder  Titi/vtü.t'^. 
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mein  versehen.  Es  füllt  nui-  liis  zu  den  Kniecii  herab,  ist  aber  vom  zu  einem  langen  y.öXtco^  aut- 
geschürzt, den  die  Trägerin  in  diesem  Augenblick  mit  der  rechten  Hand  emporhebt.  Wenn  sie  ihn 
losliesse,  würde  er  bis  über  die  Kniee  herabreichen.  Solche  tiefen  y.öhcoi  waren  bekanntlich  zur 
Zeit  der  Perserkriege  modern.''*')  In  dieser  reriode,  also  der  des  Aischylos,  muss  somit  dieses  Stück 
der  Theatergardei'obe  aufgekommen  sein  und  auf  der  Bühne  war  es,  wie  unser  Bild  lehrt,  noch  ge- 
bräuchlich, als  es  aus  dem  Leben  längst  verschwunden  war.  Das  /.öhiioua^  das  Pollux  IV  IIH 
crwiilmt  und  ausdrücklich  als  i7ttv8vi.ia  bezeichnet,  würde  man  in  diesem  Gewandstück  unbedenklich 
erkennen,  wenn  er  nicht  hinzusetzte:  o  hcsq  %a  noulXa  ivededuvco  01  '^vQelg  y.al  01  ^^ya^i(.ivovEg 
y.ai  baoi  roiot-coi.  Wie  käme  die  Amme  zur  Tracht  der  Könige?  So  muss  also  dieser  Kolposchiton 
von  dem  7.6X71101.1«  verschieden  sein. 

Endlich  die  Masken.  Von  den  meisten  sonst  aus  Abbildungen  bekannten  tragischen  Masken 
unterscheiden  sie  sich  vor  allem  dadurch,  dass  ihnen  d(>r  hohe  Aufsatz  über  der  Stirn,  der  oyy.os^  zu 
fehlen  scheint.  Sicher  ist  das  der  Fall  bei  der  Amme  und  der  Chorführerin,  weniger  bestimmt  lässt  es 
sich  Yon  der  Phaedra  behaupten,  da  ihre  Maske  ganz  von  vorn  gesehen  wird.  Aber  selbst  wenn  diese 
mit  einem  den  Schädel  überragenden  Aufsatz  versehen  sein  sollte,  so  hatte  er  doch  noch  nicht  die 
hässliche  dreieckige  Form  [xb  hcig  tö  7cq6cjcotcov  dväyov  elg  ['(/'og  ?Mßöoeid£g  twi  aynfjjxaTi  PoU.  IV  133), 
die  wir  später  zu  finden  gewohnt  sind.  Dieser  Umstand  war  es  denn  auch,  der  in  Verbindung  mit 
dem  Fehlen  der  Schleppe  und  des  „Kothurn"  Wieseler  zu  der  uns  heute  schier  unglaublich  erechei- 
nenden  Behauptung  verführt  hat,  dass  auf  diesem  Marmorbild  eine  Komödienscene  dargestellt  sei. 
In  Wahrheit  lernen  wir  daraus,  dass  die  Masken  des  fünften  Jahrhunderts  noch  keinen  Onkos  hatten, 
und  das  bestätigt  uns  ein  Blick  auf  die  Neapler  Satyrvase  und  das  Votivrelief  aus  dem  Piräus,  auf 
denen  die  Masken  gleichfalls  ohne  Onkos  dargestellt  sind.  Dagegen  finden  wir  auf  dem  pompejani- 
schen  Fries  und  dem  herculanensischen  Votivgemälde,  deren  Originale,  wie  wir  gesehen  haben,  zwar 
auch  dem  vierten  Jahrhundert  angehören,  aber  etwas  jünger  sind  als  das  Votivrelief  aus  dem  Piräus, 
bereits  den  Onkos.  Dieser  ist  also  im  Laufe  des  vierten  Jahrhunderts  autgekommen.  Während  bei 
der  Maske  ohne  Onkos  über  dem  Kopf  des  Schauspielers  ein  Hohlraum  blieb,  wie  bei  einem  Helm, 
lag  bei  der  Maske  mit  Onkos  der  hintere  Theil  ziemlich  dicht  am  Schädel  an,  vorn  überragt  von 
dem  giebelförmigen  Aufsatz,  in  der  Profilansicht  nicht  eben  ein  erfreulicher  Anblick. 

Die  Maske  der  Phaedra  zeigt  durch  ihre  breiten  mächtigen  Formen,  dass  sie  hauptsächlich 
auf  Wirkung  in  die  Ferne  berechnet  war.  Auffallend  ist  namentlich  das  starke  Untergesicht,  hinter 
dessen  mächtigem  Kinn  der  Hals  des  Schauspielers  vollständig  verschwindet.  Dieselbe  Erscheinung 
findet  sich  bei  der  Chorführerin,  während  bei  der  Amme  durch  die  Profilstellung  und  das  Vorstrecken 
des  Kopfes  der  Hals  ein  wenig  sichtbar  wird.  Hier  haben  wir  einen  weiteren  Unterschied  von  den 
Masken  des  vierten  Jahrhunderts,  bei  denen  nach  Ausweis  der  Friesbilder  der  Hals  niemals  voU- 
ständia:   von    der  Maske  verdeckt  wird.     Die  Stirn  der  Phaedra  ist  hoch   und  frei,   die  Nase  kräftig, 


^-)  Vergl.  dieltysschale,  Ann.  d.  Inst.  XXXV  1863  tav.  C,  die  Triptolemosvase  des  Hieron ,  Mon.  d.Inst.  1X43 
\\.  s.  w.     rind.  Ol.  VI  .51  und  dazu  vou  AVilamowitz  Isyllos  S.  164  A.  8. 
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die  Lippen  breit  und  voll.  Das  Charakteristischste  aber  sind  die  völlig  schräg  gestellten  Augen,  eine 
Eigenthüralichkeit,  die  übrigens  auch  bei  einer  decorativ  verwandten  Einzelmaske  aus  Pompeji  wieder- 
kehrt, ^^j  Sehr  beachteuswerth  ist,  dass  wir  eine  ähnliche  Schrägstellung  auch  bei  der  Hippodameia 
auf  dem  im  ersten  Abschnitte  behandelten  Kentaurenbild  gefunden  haben,  einem  Werke,  das  etwa 
zwei  Jahrzehnte  jünger  sein  mag  als  das  Tragödienbild  und  jedesfalls  mit  der  Bühne  nichts  zu  thuu 
hat.  Hierdurch  und  durch  das  starke  Zusammenziehen  der  Augenbrauen  erhält  das  Gesicht  den 
Ausdruck  leidenschaftlichen  Schmerzes.  Man  denke  nicht  zu  niedrig  von  der  Thätigkeit  des  tiqoom- 
TTOTtoiös-  Seine  Aufgabe  war  es,  der  Maske  einen  Ausdruck  zu  geb^n,  der  die  Stimmung,  in  der  die 
tragische  Person  zum  ersten  Male  die  Bühne  betrat,  möglichst  accentuirt  wiedergab  und  doch  zugleich 
den  späteren  Situationen  nicht  allzusehr  widersprach.  Den  Eindruck,  den  das  Antlitz  der  Phaedra  bei 
ihrem  ersten  Erscheinen  macht,  giebt  der  Chor  nach  der  Ueberlieferung  mit  den  Worten  wieder  Y.  172: 

OTvyvdv  d'  d(pqviov  vtcpog  av^äveiai, 
einem  Vers,  der  sich  geradezu  als  Motto  unter  die  Phaedra  unseres  Bildes  setzen  liesse.  Ich  hege 
darum  einigen  Zweifel,  ob  Wilamowitz  Recht  gethan  hat,  ihm  hinter  V.  180  einen  andern  Platz  an- 
zuweisen. Trotz  des  hierdurch  gewonnenen  allerdings  bestechenden  Gegensatzes  la^trtQÖv  q>iyyog  imd 
atvyvöv  vtcpog  scheint  sich  mir  der  Vers  an  seiner  neuen  Stelle  störend  vor  die  Motivirung  öel-qo 
yao  ald^elv  näv  l'rcog  »])'  aoi  einzuschieben  und  den  Gedanken  von  V.  182  xäya  d'  lg  d^aXttf.iovg 
OTtEvaeig  näliv  in  nicht  gerade  glücklicher  Weise  zu  anticipiren.  Dies  letztere  ist  aber  eine  reine 
Supposition  der  Amme,  die  die  Launenhaftigkeit  ihrer  Herrin  kennt.  Phaedra  verlangt  gar  nicht  ins 
Haus  zurück;  daher  ist  der  Transport  ins  Freie  auch  nicht  erfolglos  und  braucht  nicht  als  solcher 
bezeichnet  zu  werden.  Dagegen  scheint  es  mir  psychologisch  sehr  richtig  beobachtet,  dass  sich  die 
Stirn  der  Kranken  beim  Anblick  von  Fremden  umwölkt. 

„Seht,  Phaidras  Wärterin  koninit  aus  dem  Schloss; 
Sie  tragen  das  Bette  der  Fürstin  heraus. 
Doch  finster  und  finsterer  schaut  sie  darein. 
A\'ie  kam  dies  Leiden'?  was  suchen  sie  liier? 
0  seht  wie  so  bleich  und  verfallen  sie  ist." 

Wenn  man  die  schöne  Uebersetzung  von  Wilamowitz  mit  Beibehaltung  der  Versfolge  des  Originals, 
auch  hinsichtlich  V.  173  und  V.  174,  und  Aeuderung  eines  einzigen  Wortes  so  liest,  was  ist  an  der 
Stelle  anstössig?  Mir  scheint  es  sehr  passend,  dass  der  Chor  zunächst  nach  dem  Antlitz  der  kranken 
Herrin  späht,  die  bereits  V.  170  sichtbar  wird.  Eine  Verfinsterung  ihrer  Züge  kann  er  mittlerweile 
doch  sehr  gut  wahrnehmen  oder  richtiger  wahrzunehmen  fingireu.  Indessen  für  unsere  Betrachtung 
ist  es  ja  im  Grunde  gleichgültig,  ob  es  die  Chorführerin  oder  die  Amme  ist,  die  den  Ausdruck  der 
Phaedra-Maske  beschreibt.  Dieser  Ausdruck  ist  nun  aber  nicht  minder  den  folgenden  Scenen,  insbe- 
sondere der  auf  unserem  Bilde  dargestellten,  angemessen,  so  dass  auch  die  zweite  der  oben  aufgezeigten 
Bedingungen  erfüllt  ist.    Von  dem  lang  herabwallenden  blonden  Haupthaar  war  schon  vorher  die  Rede. 


Heibig  17.33;   abgeb.  I'itlure  d'  Ercol.  IV  p.  30,  Mus.  Borb.  IV  33,  Wieseler  a.  a.  0.  V  24. 
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Es  würde  eine  vergebliche  Jlülie  uiul  aucli  ein  inetliodischer  Felilei'  sein  in  dem  Katalog  des  Pollux 
(IV  138)  nach  einem  Namen  für  diese  Phaedra- llaske  zu  suchen.  Zur  Noth  würde  ja  die  /Mrc'r/.ofios 
loxQce  passen,  aber  wie  diese  Avirkiicli  aussah,  zeigt  die  Andromeda-Maske  auf  dem  von  mir  in  der 
Archäologisciion  Zeitung  1878  Tat".  3  publicirten  Jluskenbild.  Sie  hatte  weit  sciilichtores  und  kürzeres 
Haar  und  einen  leidenden,  nicht  einen  leidenschaftlichen  Gesichtsausdruck.  Es  sollte  doch  überhaupt 
nicht  vieler  Worte  darüber  bedürfen,  dass  im  fünften  Jahrhundert  die  Masken  für  jedes  Stück  neu 
angefertigt  und  dem  Charakter  der  Personen  möglichst  angepasst  wuiden.  Erst  in  einer  Periode,  wo 
die  mittlerweile  classisch  gewordenen  Stücke  des  vierten  Jahrhunderts  immer  und  immer  wieder  aut- 
geführt wurden,  erst  in  der  Blüthezeit  des  Technitenthums  können  die  festen  Typen  der  i'va/.eia  ttqo- 
aiOTtct  ausgebildet  worden  sein,  die  Pollux  aufzäiilt.  Dergleichen  schon  der  Zeit  des  Sophokles  und 
Euripides  zuzutrauen,  beweist  geringen  historischen  Sinn.  Selbst  die  Charaktermasken  werden  ein- 
ander im  fünften  Jahrhundert  schwerlich  völlig  gleich  gesehen  haben.  So  würden  die  harten  und 
zugleich  verschlagenen  Züge  der  Amme  auf  unserm  Bild  z.  B.  für  die  Amme  der  ^ledea  wenig  ge- 
passt  haben.  Uebrigens  zeigt  dies  Bild,  dass  das  von  den  Sarkophagen  her  so  gut  bekannte  Kopftuch 
schon  im  fünften  Jahrhundert  zum  Costüm  der  Amme  gehört  hat.  Es  scheint  an  der  ilaske  befestigt 
gewesen  zu  sein,  während  das  /.qj^öeuvoi'  der  Phaedra  lose  aufgelegt  gewesen  sein  muss. 

Von  der  Maske  der  Chorführeriu  lässt  sich  bei  ihrer  starken  Zerstörung  wenig  sagen.  Das 
Haar  fallt  wie  bei  der  Phaedra  lose  herab,  ist  aber  weniger  voll  und  bedeutend  kürzei'.  Der  Aus- 
druck des  Mitleids,  den  die  Jlaske  zu  haben  scheint,  würde  zwar  zur  Stimmung  des  Chors  bei  seinem 
Auftreten  durchaus  passen,  wird  aber  wohl  nur  durch  die  Ivopfneigung  bewirkt  sein.  Denn  dass  man 
in  den  Masken  der  Choreuten  einen  bestimmten  Att'ect  zum  Ausdruck  gebracht  haben  sollte,  ist  der 
Natur  der  Sache  nach  wenig  wahrscheinlich. 

Uns  Modernen,  die  wir  einer.seits  an  das  raffinirte  Mienenspiel  unserer  Schauspieler  gewöhnt 
sind,  andererseits  uns  die  Personen  der  Tragödie  in  unserer  Phantasie  so  vorstellen,  wie  sie  in 
solchen  Bildwerken  erscheinen,  die  nicht  die  Schauspieler,  sondern  die  Helden  selbst  darstellen,  wird 
es  freilich  nicht  leicht  uns  mit  dem  Aussehen  dieser  Masken  zu  befreunden.  Aber  wir  wollen  nicht 
vergessen,  dass  die  Modelleure  der  athenischen  Theatermasken  die  ersten  unter  den  plastischen  Künst- 
lern waren,  denen  die  Aufgabe  zufiel  menschliches  Leid  und  menschliche  Leidenschaften  den  Gesichts- 
zügen aufzuprägen,  freilich  mehr  im  Lapidarstil  als  in  feiner  Ausführung.  Auch  in  der  Kunstgeschichte 
gebührt  daher  diesen  a/.tio,i,uioi  ein  bescheidener  Ehrenplatz. 
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A\'enii  der  ubeu  S.  30  gezogene  Scbluss  zu  Recht  bestellt,  dass  das  hier  aus  Dietericbs  Pulcinella 
reproducirte  pompejanische  Freskobibl  nach  dem  Costüm  der  Schauspieler  auf  ein  Original  des  fünften 
Jahrhunderts  zurückgehen  muss,  so  wächst  um  so  mehr  der  AVuusch,  die  Tragödie,  aus  der  uns  hier 
eine  Scene  vorgeführt  wird,  genauer  zu  bestimmen.  Eigentlich  sollte  man  meinen,  dass  dies  nicht 
allzu  schwer  sein  könnte.  Wir  sind  über  die  verschiedeneu  Heraklessagen  hinreichend  nnterrichtet, 
und  die  Zahl  der  berühmten  Heraklestragödien,  und  nur  eine  solche  kann  iu  Betracht  kommen,  da 
das  Stück  erstens  den  Preis  erhalten  und  zweitens  später  noch  bekannt  gewesen  sein  muss,  ist  wahr- 
lich keine  grosse.  Dieterich  zieht  zunächst  den  Herakies  des  Euripides  herau,  um  ihm  dann  den 
Amphitruo  des  Accius,  den  er  für  eine  Umdichtung  dieses  Stückes  liält,  zu  sulistituiren.  Dass  Accius 
ausgeschlossen  ist,  haben  wir  bereits  gesehen.  Euripides  Herakles  wäre  iu  chronologischer  Hinsicht 
möglicli,  und  diese  Annahme  muss  also  näher  geprüft  werden,  obgleich  sie  schon  v.  Wilamowitz, 
Gott.  Gel.  Anz.  1897  S.  507,  widerlegt  hat  und  meine  Einwände  sich,  wie  selbstverständlich  ist,  mit 
den  seinigen  in  den  meisten  Punkten  decken. 

Dieterich  glaubt  den  Moment  dargestellt,  wie  Herakles  aus  der  Unterwelt  zurückkommt.  In 
diesem  Augenblick  sind  iu  der  Orchestra  anwesend  der  Chor  thebanischer  Greise,  Herakles,  Amphi- 
tryon  und  Megara  mit  ihren  drei  Knaben.  Auf  dem  Bilde  ist  Herakles  in  der  Figur  zur  Linken  sofort 
zu  erkennen.  Die  Frau  in  der  Mitte  soll  nach  Dieterich  Megara,  der  kleine  kahlköpfige  Alte  mit  dem 
Krummstab  Amphitr^-on,   der   rechts   sitzende    königliche  Mann  Lj-kos   sein.      „Dass   die   dargestellte 
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Scene",  schreibt  Dietericli.  „insuforii  iiirlit  genau  der  Euripidcisclicn  Situation  entspricht,  als  die  zum 
Tode  gesclimiickton  Kinder  folilen  und  als  Lvkos  im  Moment  der  Rücivkehr  des  Herakles  bei  Euripides 
nicht  auf  der  nülme  ist  —  er  kumnit  erst  damieh  ahnungslos  wieder  heraus  und  wird  dann  im 
Hause  erscldagen  — ,  wird  niemand  gegen  die  Deutung  des  Bildes  geltend  machen  w^ollen.  Dass  der 
Maler  den  nun  selbst  auf  die  Stufen  des  Altars  entsetzt  zurücksinkenden  Lykos  gleich  in  dieselbe  Scene, 
dem  links  von  dem  Paare  der  Bedrängten  eintretenden  Ketter  eindrucksvoll  den  Bedränger  auf  der 
rechten  Seite  gegenüber,  mit  hineinsetzte,  bedarf  keinesfalls  einer  weiteren  Erklärung."  Ich  muss 
gegen  beide  Behauptungen  protestiren  und  erklären,  dass  nach  allen  Regeln  archäologischer  Inter- 
pretation Jedermann  die  beiden  ersten  l'unkte  gegen  die  vorgeschlagene  Deutung  geltend  machen  muss 
und  dass  auch  der  zweite  Satz  einer  näheren  wohl  fundirten  Erklärung  dringend  bedarf.  Ein  Künst- 
ler, der  eine  dramatische  Scene  frei  zu  illustriren  beabsichtigt,  ein  Tafelraaler,  ein  Vasenmaler,  ein 
porapejanischer  Wandmaler,  selbst  vielleicht  der  Verfertiger  eines  homerischen  Bechers,  kann,  um  den 
Effect  der  Situation  zu  steigern,  auch  andere  Personen  desselben  Stücks,  ja  auch  andere  Figuren  des- 
selben Mythos,  auch  wenn  die  einen  auf  der  Bühne  in  jeuer  Scene  gar  nicht  gegenwärtig  sind,  die 
andern  vielleicht  in  dem  Drama  nicht  einmal  erwähnt  werden,  auf  eigene  Hand  hinzufügen;  denn 
ihm  kommt  es  weniger  auf  das  Bühnenbild  als  auf  den  mythischen  Stoff  in  der  von  den  tragischen 
Dichtern  geprägten  Form  an.  Aber  schwerlich  wird  er  Personen,  die  in  jener  Scene  auf  der  Bühne 
gegenwärtig  sind,  weglassen;  wenigstens  ist  mir  dafür  kein  einziges  Beispiel  bekannt.  Ein'solcher 
Künstler  könnte  also  ganz  gut  bei  der  Wiedergabe  jener  Scene  des  Euripideischen  Herakles  den 
Lykos  hinzufügen,  wenn  er  ihn  auch  wohl  in  etwas  anderer  AVeise  darstellen  würde,  als  der  König 
auf  unserem  Bilde  sich  präsentirt,  aber  nimmermehr  könnte  er  die  Kinder  weglassen,  die  nicht  nur 
für  die  Scene  unbedingt  nöthig,  sondern  auch  künstlerisch  ein  höcht  dankbarer  Vorwurf  sind.  Ein 
Künstler  jedoch,  der  nicht  die  Heroen,  sondern  die  sie  agirenden  Schauspieler  zeigen  will,  ist  ver- 
pflichtet, vms  genau  das  Bühnenbild  wiederzugeben;  nimmermehr  kann  ein  solcher  Personen  hinzu- 
fügen oder  weglassen.  Die  Beziehung  auf  den  Herakles  des  Euripides  ist  hierdurch  ein  für  alle  Mal 
ausgeschlossen.  Auf  diesen  passt  auch  sehr  wenig  die  Charakteristik  der  einzelnen  Personen.  Der 
kleine  bescheidene  Alte  sollte  der  ahnenstolzo  Amphitryon  sein,  der  von  sich  sagen  kann: 

Tt'g  töv  Jihc,  ovXXev.iqov  ovy.  oiöev  ßqocCiv 

'^Qye7ov  \4f.i(piTqv(.ov\  ov  '^K/mIö^  noie 

eTix&'  u  IleQaiwg,  naciQa  Tord'  'HQay.Xtovg  ; 
Allerdings  kann  ich  aber  auch  nicht  so  weit  gehen  wie  Wilamowitz,  der  geneigt  ist  in  der  Gestalt 
nur  einen  dienenden  Begleiter  der  Frau  zu  sehen.  Er  macht  geltend,  dass  es  unsicher  sei,  ob  die 
Figur  eine  Maske  trage;  auch  könnten  vier  Sprecher  nicht  zugleich  auf  der  Bühne  sein.  Mir  ist 
zunächst  die  Maske  ganz  sicher.  Ich  finde  die  Züge  genau  so  behandelt,  namentlich  auch  das  durch 
die  Maske  hindurch  sichtbare  Auge  des  Trägers  ebenso  stark  hervorgehoben,  w^ie  bei  den  übrigen 
Personen,  die  sicher  Masken  tragen.  Da  wir  aber  oben  (S.  19)  gesehen  haben,  dass  in  der  attischen 
Tragödie  auch  die  Statisten  in  Masken  auftreten ,  so  könnte  Wilamowitz'  Auffassung  trotzdem  bestehen 
bleiben.     Aber    doch   könnte  es  kein  gewöhnlicher  Statist  sein;    denn  als  Begleitung  der  Frau  würde 
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iiiiui  vielmehr  eine  Dieueriu  erwarten.  Es  nüisste  also  zwischen  ihr  und  dem  Alten  ein  besonderes 
Verhältuiss  bestehen,  etwa  wie  zwischen  Antigone  und  dem  rüdagcgen  in  den  Phönissen.  Das 
würde  aber  bedingen,  dass  er  nicht  durch  das  ganze  Stück  hindurch  stumme  Person  gewesen  wäre. 
Mindestens  in  einer  Scene  nüisste  er  mitgesprochen  und  vielleicht  mitgehandelt  haben,  wenn  er  auch 
in  der  hier  dargestellten  nur  ein  vMCfüv  tiqüOcoitov  war,  d.  li.  ein  Statist  seine  Maske  trug.  Es  würde 
also  ein  ähnlicher  Fall  vorliegen  wie  bei  der  Alkestis  in  der  letzten  Scene,  bei  Isniene  im  Oidipus 
auf  Kolonos,  bei  Orestes  und  Pylades  in  der  taurischen  Iphigeneia.  Andrerseits  ist  es  aber  ebenso 
gut  möglich,  dass  diese  vierte  Figur  der  Chorführer  ist. 

Wenn  Wilamowitz,  sich  hier  mit  Mau  begegnend  {Bull.  d.  Inst.  1882  p.  51),  weiter  sagt, 
dass  man  diesen  Alten  und  die  Frau  nach  der  Haltung  ihrer  Hände  für  gefesselt  halten  könnte,  ob- 
wohl von  Fesseln  nichts  zu  sehen  sei,  so  würde  ich  mir  diesen  Gedanken  sehr  gern  aneignen,  wenn 
nicht  meines  Wissens  auf  griechischen  Bildwerken  die  Hände  der  Gefesselten  stets  auf  dem  Rücken 
zusammengebunden  wären.  Wenigstens  auf  der  Bühne  scheint  dies  fester  Brauch  gewesen  zu  sein; 
man  sehe  Antigene  auf  den  bekannten  Vasen,  Orestes  und  Pylades  auf  den  pompejanischen  Wand- 
gemälden und  Sarkophagen,  die  Scene  auf  dem  vaticanischen  Mosaik  (Wieseler  a.  a.  0.  YIII  7)  u.  s.  w. 
Auch  würde  man  dem  Alten  bei  der  Fesselung  schwerlich  seinen  Stab  gelassen  haben.  Das  üelier- 
einanderlegen  der  Hände  ist  also  vielleicht  nur  ein  Gestus  der  Erwartung. 

Von  dem  Könige  bemerkt  Wilamowitz  sehr  richtig,  es  sei  nicht  klar,  dass  er  plötzlich  liin- 
gesunken  sei.  Er  macht  vielmehr  beim  ersten  Anblick  so  sehr  den  Eindruck  des  Beharrens,  dass 
ihn  Mau  für  einen  Flussgott  halten  konnte.  Bei  näherer  Prüfung  wird  mau  aber  durch  den  fast 
senkrecht  erhobenen,  sich  auf  den  Stab  stützenden  rechton  Arm  auf  den  Gedanken  geführt,  dass  diese 
Gestalt  sich  aus  iiirer  liegenden  Stellung  langsam  emporrichten  will,  indem  sie  das  rechte  Bein  anzieht 
nnd  sich  gleichzeitig  auf  den  linken  Ellbogen  stemmt.  Aber  die  Frage  ist,  wie  kommt  die  Figur 
überhaupt  in  diese  Lage  auf  einem  durch  vier  Stufen  gebildeten  Unterbau,  der  einen  Tempel,  einen 
Altar,  vielleicht  auch  nur  ein  Götterbild  getragen  haben  kann?  Ein  Bittflehender  scheint  es  nicht 
zu  sein,  denn  es  fehlen  die  Bittzweige.  Dass  er,  wenn  auch  nicht  kurz  vorher,  so  vielleicht  vor 
einiger  Zeit,  vor  Schrecken  niedergestürzt  sein  sollte,  wie  lolaos  in  den  Herakliden,  Hekabe  in  dem 
gleichnamigen  Stück,  ist  nicht  wahi'scheinlich.  Wer  liegt  oder  sitzt  sonst  im  Drama  in  solcher  Weise 
am  Boden?  Nur  alte  Leute  wie  Oidipus  auf  dem  Kolonos  und  Kranke  wie  Philoktet.  Nun  hat 
die  Figur  zwar  graues  Haar  —  Dieterich  mag  es  mir  nicht  verargen,  wenn  ich  in  diesem  Punkt 
mich  mehr  auf  das  erfahrene  Urteil  von  Mau  und  Sikkard  verlasse,  die  das  Bild  gleich  nach  der 
Aufdeckung  untersucht  haben,  als  auf  das  seine  —  aber  den  Eindruck  eines  gebrechlichen  Greises 
macht  sie  nicht.  Wohl  aber  könnte  dieser  Mann  von  acuter  Krankheit  befallen  sein  und  in  einem  Heilig- 
thum  Heilung  suchen.  Nennen  wir  die  Figur  also  mit  allem  Vorbehalt  vorläufig  einmal  den  kranken 
König.  Denn  dass  es  ein  solcher  sein  muss,  schliesst  Dieterich  mit  Recht  aus  der  grünen  Farbe  des 
Mantels,  wie  er  auch  den  Krummstab  richtig  als  Scepter  erklärt.  Sollte  übrigens  diese  immerhin  etwas 
befremdliche  Scepterform  nicht  vielleicht  die  /.anTtvlrj  ßa/.irjQi'a  sein,  deren  Erfindung  Satj'ros  dem 
Sophokles  zuschreibt?    ^lan  vergleiche  auch  den  pompejanischen  Fries  3Io)i.  d.  Ltst.  XI  tav.  XXXIl  17. 
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Versuchen  wir  zunächst  uns  die  Situation  ki;ir  zu  machen.  Die  Frau  ist  in  grosser  ßedrängniss; 
das  verräth  der  schmerzliche  Ausdruck  ihrer  Züge.  Sie  blickt  in  ängstlicher  Spannung  auf  Herakles. 
In  dem  Alten  hinter  ihr  ist  dieselbe  Empfindung  zu  banger  Erwartung  gemildert.  Von  Herakles 
scheinen  beide  etwas  zu  erwarten  oder  zu  fürchten.  Aber  dieser  beachtet  sie  vorläufig  nicht;  ja  er 
scheint  sie  noch  gar  nicht  bemerkt  zu  haben.  Man  hat  den  Eindruck,  als  ob  er  erst  eben  aufgetreten 
sei  und  einen  Monolog  spreche.  Er  ist  also  schwerlich  der  Bedränger  der  Frau,  sondern  ihr  Retter, 
sei  es  jetzt  oder  in  Zukunft.  Soweit  hiit  Diotcrich  die  Situation  ganz  richtig  beurtheilt.  Und  auch 
darin  hat  er  wahrscheinlich  Recht,  dass  die  Gefaiir  ihr  von  dem  rechts  sitzenden  König  droht,  von 
dem  sie  sich  weg  zu  dem  erhofften  Retter  hinwendet.  Ein  Gegner  des  Herakles  braucht  dieser  aber 
darum  nicht  zu  sein.  Wir  sehen  nur,  dass  er  entsetzt  zur  Seite  blickt  und  dass  er  sich  aufrichten 
will,  wohl  um  dem  Herakles  entgegenzugehen.  Man  könnte  einen  Augenblick  an  Laomedon  und 
Hesione  denken,  sei  es  in  dem  Moment  vor  dem  K'anipf  mit  dem  /.^ros",  sei  es  in  dem  nach  der 
Eroberung  der  Stadt.  Aber  Laomedon  würde  wohl  die  phrygische  Mütze  tragen  und  wenn  nicht  er, 
so  doch  der  Alte,  der  dann  ein  Trojaner  wäre.  Auch  wuirde,  wenn  man  an  die  zuerst  genannte 
Scene  denkt,  der  Platz  des  Königs  auf  den  Stufen  eines  Heiligthums  unverständlich  sein.  Nimmt 
man  die  zweite  Scene  an,  so  könnte  man  denken,  dass  Laomedon  sich  an  den  Altar  des  Zeus 
Herkeios  geflüchtet  habe.  Aber  Herakles  macht  nicht  den  Eindruck  eines  der  eben  vom  Kampfe 
kommt,  er  würde  sich  dann  wohl  auch  der  Hesione  zuwenden.  Aus  dem  gleichen  Grunde  ist  der 
Gedanke  au  Eurytos  ausgeschlossen,  welche  Sage  dem  Lm  den  Stolf  zu  seinen  Evqvxidai  geliefert  zu 
haben  scheint.  Aber  ernstere  Prüfung  verdient  die  Frage,  ob  wir  es  nicht  mit  der  von  den  Vasen- 
bildern her  bekannten  Scene  der  Euripideischen  Antigene  zu  thivu  haben.  Freilich  lassen  die  Vasen- 
maler hierbei  auch  Haimon  und  den  kleinen  Maion  gegenwärtig  sein,  aber  dass  das  auf  der  Bühne 
nicht  der  Fall  gewesen  sein  kann,  ergiebt  sich  aus  der  Zahl  der  Schauspieler.  Höchstens  könnte  ein 
Statist  in  der  Maske  des  Haimon  aufgetreten  sein,  was  aber  nicht  allzu  wahrscheinlich  ist.  Noth- 
wendig  für  die  Situation  sind  nui-  Antigone,  Kreon  luul  Herakles,  aber  diese  auch  unbedingt,  und 
gerade  diese  drei  Personen  würden  wir  auf  dem  Bilde  vor  uns  haben.  Dagegen  spricht  nur,  dass 
Antigene  auf  den  Vasen  gefesselt  ist,  gewiss  doch  nach  dem  ^'orbild  der  Bühne.  Auch  bliebe 
wiederum  der  Platz  des  Kreon  an  den  Stufen  eines  Heiligthums  unerklärt.  Ich  ziehe  daher  eine 
andere  Vermuthung  vor,  obgleich  auch  sie  erhebliche  Schwierigkeiten  bietet  und  auf  Sicherheit  keinen 
Anspruch  machen  kann.  Ich  denke  an  die  Auge  des  Euripides.  Don  Iniialt  dieses  Stückes  hat 
Wilamowitz  in  seinen  Analecta  Eiiripklcu  p.  L'^O  mit  Hilfe  der  l)ei  Moses  von  Chorene  erhaltenen 
Hypothesis  in  grossen  Zügen  recoustruirt:  der  Gang  der  Handlung  im  Einzelnen  ist  noch  vielfach 
dunkel.  Auge  hat  im  Tempel  der  Athene  Alea,  deren  Priesterin  sie  ist,  den  Telephos  geboren.  Dieser 
Tempel  bildete  ohne  Zweifel  die  av.rjvt].  Das  Kind  wird  einem  treuen  Manne  anvertraut.  Die 
Frage,  wie  dieser  zu  finden  sei,  bildet  den  Inhalt  eines  Gesprächs  zwischen  Auge  und  der  Amme'), 


■)  Fr.  277  Xauck-;  vergl.  dazu  Wilamowitz  a.  a.  0.  ji.  192.  der  auch  die  Verse  aus  der  Elektra  373  —  379  dieser 

Scene  zuweist. 
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das  nothwendig-  in  dem  Prolog  gestanden  haben  nuiss.  Den  ersten  Theil  des  Prologs  sprach  ohne 
Zweifel  Athene  selbst,  da  der  Zuschauer  von  vorn  herein  wissen  nuisste,  dass  Herakles  der  Vater 
sei.  Das  Kind  wird  aber  jenem  Mann  entrissen,  doch  wohl  durch  die  Diener  des  Königs  Aleos,  und 
in  der  Wildniss  ausgesetzt,  auf  Befehl  desselben  Königs.  Wodurch  wurde  nun  die  Mutterschaft  der 
Auge  offenkundig?  Durch  Verratli  dieses  Mannes  schwerlich.  Die  Mythographen ,  die  im  Uebrigen 
von  Euripides  unabhängig  sind,  berichten  von  einer  Pest,  die  Athene  im  Zorn  über  die  Entweihung 
ihres  Heiligthnms  sendet.  Zu  diesem  Motiv  würde  das  Fragment  266  gut  passen,  zumal  Clemens 
Alexandrinus,  der  es  nns  überliefert,  angiebt,  Auge  spreche  diese  Worte  8iyMioloyovj.ttvrj  rtqbs  rijv 
^^d-rjväv  ticl  Tiüi  '/aXEiraivEtv  avcrji  reio/.viat  ev  rcoi  'isoäii;  denn  der  Groll  der  Göttin  musste  sich 
doch  auch  äusserlich  documentiren.  Diese  Pest  mochte,  wie  bei  Apoliodor  II  7,  4,  8.  1119,1,2, 
die  Motivirung  dafür  abgeben,  warum  Aleos  das  Heiligthum  der  Athene  betritt,  die  ja  zugleich  Heil- 
göttin ist;  nahe  Uegt  die  Yermuthung.  dass  er  selbst  von  der  Pest  ergriffen  war.  Die  Botschaft  von 
der  Ergreifung  des  Alten  mit  dem  Kinde  konnte  Anlass  geben,  dass  Auge  sich  verrieth.  Sie  soll 
nun  dem  Nauplios  übergeben  und  durch  diesen  ertrankt  werden.-)  Aiigcam  autem  abysso  submcrgi 
mandavit  sagt  ausdrücklich  Moses  von  Chorene,  aber  Tegea  liegt  nicht  am  Meere.  Nauplios  niuss 
also  in  dem  Stücke  Person  gewesen  sein,  und  Euripides  hat  iiai  offenbar  eingeführt,  um  sich  auf  diese 
Weise  mit  der  populären  Sagenversion  abzufinden,  nach  der  Nauplios  die  Auge  nach  Mysien  bringt. 
Auf  welchem  Wege  die  Lösung  erfolgte,  hat  Wilamowitz  glänzend  gezeigt.  Herakles  findet  das  aus- 
gesetzte Kind,  das  von  einer  Hirschkuh  gesäugt  wird,  erkennt  es  an  dem  Ringe,  den  er  in  der 
Liebesnacht  der  Auge  geschenkt  hat,  als  sein  eignes  —  dass  die  Mutter  dem  Kind  den  Ring  uni- 
gehangeu  hat,  bevor  sie  es  dem  Alten  übergab,  hat  Wernicke  gesehen  — ,  bringt  es  nach  Tegea  und 
versöhnt  den  Aleos.  Ein  für  das  Drama  sehr  wesentlicher  Punkt  bleibt  freilich  unklar  und  lässt 
sich  auch  durch  keine  Hypothese  aufhellen:  wodurch  und  wann  wandelt  sich  der  Groll  der  Athene 
in  Mitleid? 

Auf  den  ersten  Anblick  scheint  zu  diesem  Stück  unser  Bild  schlecht  zu  stimmen,  da  der  kleine 
Telephos  fehlt,  den  Herakles  in  der  letzten  Scene  auf  dem  Arme  getragen  haben  muss.  Ich  denke 
aber  auch  gar  nicht  an  die  Schlussscene,  sondern  an  eine  frühere.  In  der  Antigone  spielt  Herakies 
die  Rolle  des  deus  ex  machina;  es  ist  also  ganz  richtig  dass  er  nur  einmal  am  Schlüsse  erscheint. 
Anders  in  der  Auge,  wo  er  an  der  Handlung  wesentlich  betheiligt  ist.  Hier  lag  es  nahe,  iim,  wie 
in  der  Alkestis,  schon  vorher  auftivtcn  zu  lassen,  und  ich  brauche  niclit  auszuführen,  wie  dramatisch 
wirkungsvoll  eine  Scene  sein  musste,  in  der  sich  die  beiden  Eltern  des  ausgesetzten  Kindes  gegenüber- 
stehen, ohne  sich  zu  erkennen.  Herakles  lernt  bei  dieser  Gelegenheit  die  Lage  der  Auge  kennen,  aber 
sich  helfejid  in  den  Handel  einzumischen,  hat  er  keinen  Grund  und  kein  Recht,  um  so  weniger,  als 
ja   seine  Schutzgöttin  Athene    die  Beleidigte   ist.     Als   er  dann  im   Gebirge  das  Kind  findet,   merkt 


')  Sehr  ähDlicIi  recoustruirt  Wernicke  l"-i  Panly- Wissowa  unter  .Auge'  das  Drama;  er  setzt  sich  al)er  mit  den 
Worten  des  Moses  von  Chorene  ei  parcnlrm  ijmrnii  ah  hmtantc  ii/orlis  pen'cido  crpcdirit  in  AVidersprucli ,  wenn  er  die 
Auge  wirklicli  dem  Xau])lios  übergeben  iii.sst. 


])io  Aiigo  des  Euripides.  4;j 

er  natürlich  sofort,  dass  es  das  der  Auge  ist,  erl<onnt  es  an  dem  Ring  als  das  seinige  und  Auge  als 
seine  Geliebte.  Nunmehr  kelirt  er  mit  dem  Kinde  nach  Tegea  zurück  iind  rettet  auch  die  Auge 
von  dem  iin-  droliendon  Tod.  Dass  dies  kein  lilusses  Hirngespinst  ist,  leint  Moses  von  Chorene,  der 
die  Ereignisse  in  dieser  Reihenfolge  orziiiilt:  de  re  (jesta  suu  ex  anulo  admonitiis  et  imeriini  ex  se 
geiätum  eripHÜ  et  parentem  ipsmn  ab  instante  ntorlis  periciilo  expedivit.  Wäre  er  niclit  schon  in 
Tegea  gewesen,  so  könnte  er  unmöglich  wissen,  dass  Auge  die  Mutter  des  Knaben  ist,  und  trüge  er 
diesen  bei  seinem  ersten  Auftreten  auf  dem  Anne,  so  würde  die  Erkennung  geraume  Zeit  später  erfol- 
gen, als  die  Auffindung  nnd  Rettung  des  Kindes. 

Die  Situation  auf  unserem  Bilde  denke  ich  mir  also  etwa  foigendermaassen.  Aloos  hat  sich 
krank  zum  Tempel  der  Athene  Alea  geschleppt,  wo  er  sicli  matt  auf  den  Stufen  des  Altars  oder  des 
Götterbildes  niedergelassen  hat.  Schlag  auf  Schlag  sind  sicli  dann  gefolgt  die  Meldung,  dass  der  Alte 
mit  dem  Kind  ergriffen  ist.  die  Entdeckung,  dass  Auge  die  Mutter  ist,  das  Gericiit  über  Auge.  Da  tritt 
Herakles  auf,  Auge  richtet  ängstlieli  ihre  Blicke  auf  ilui,  von  dem  sie  Rettung  hofft.  Aleos  voll 
Scham  und  Zorn  über  die  Schande  seiner  Tochter  wagt  noch  nicht  den  Helden  anzusehen,  aber  er 
richtet  sich  doch  langsam  von  seinem  Sitze  auf,  um  ihm  entgegenzugehen.  Ueber  den  vermuthlichen 
Verlauf  der  Sceue  habe  ich  schon  oben  gesprociien.  Sie  endet  für  Auge  hoffnungslos.  Möglich,  dass 
Aleos  sogar  den  Herakles  mit  der  Ausführung  der  Strafe  betrauen  wollte,  dieser  aber  ablehnte.  Dann 
mag  die  Scene  mit  Nauplios  gefolgt  sein,  worauf  Herakles  zum  zweiten  Mal  auftrat,  diesmal  mit  dem 
kleineu  Telephos  auf  dem  Arme,  und  die  glückliche  Lösung  brachte. 

Wer  ist  nun  aber  bei  dieser  Deutung  der  kleine  Alte  hinter  Auge?  ^lan  denkt  natürlicii 
zuerst  an  den  Getreuen,  dem  das  Kind  anvertraut  wird  und  den  bereits  Welcker  für  eine  nicht  un- 
wichtige Person  des  Stückes  hielt.  Dieser  würde  dann  in  dieser  Scene  von  einem  Statisten  gespielt 
worden  sein,  während  er  vorher  einmal  redend  eingeführt  sein  nüisste.  Aber  bei  näiierer  Prüfung 
überzeugt  man  sicli  leicht,  dass  das  nicht  geht.  Die  Uebergabe  des  Kindes  an  ilm  kann  nicht  vor 
den  Augen  des  Publicums  geschehen  sein.  Denn  in  dem  Prolog,  dessen  zweiter  Theil  durcli  den  Dialog 
zwischen  Auge  und  der  Amme  ausgefüllt  wird,  ist  für  einen  Vorgang  dieser  Art  nirgends  Raum.  Auch 
würde  es  den  Compositionsgesetzen  des  Euripideischen  Dramas  widersprechen,  einen  so  wesentlichen 
Theil  der  Handlung  in  den  Prolog  zu  verlegen. -^j  Nach  der  Paodos  aber  vor  den  Augen  des  Chors 
kann  die  Uebergabe  des  Kindes  unmöglich  erfolgt  sein,  so  viel  sich  Euripides  hinsichtlich  der  Dis- 
cretion  des  Chors  in  seiner  letzten  Periode  —  man  denke  an  Elektra,  erste  Iphigenie.  Phoenissen  — 
auch  erlaubt.  Also  kann  der  Getreue,  wenn  er  überhaupt  auftrat,  nur  in  dem  Stadium  der  Hand- 
lung auf  die  Bühne  gebracht  worden  sein,  als  ihn  die  Diener  des  Königs  gefangen  genommen  haben. 
Das  ist  möglich,  vielleicht  wahrscheinlich.  Aijer  unmöglich  kann  er  dann  bis  zu  der  auf  unserm 
Bilde  dargestellten  Scene  ununterbrochen  auf  der  Bühne  geblieben  sein.  Schon  darum  nicht,  weil  in 
diesem  Fall  derselbe  Schauspieler  sowohl  diesen  Getreuen  als  den  Herakles  dargestellt  haben  würde. 
Ihn  abtreten  zu  lassen  war  sehr  einfach:  wie  ihn   aber  wieder  auf  die  Bühne  bringen,  und  nun  gar  als 


^)  S.  .1.  de  Arnim  de  prolor/itt  p.  84. 
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stumme  Person?  Man  kann  duch  nicht  annehmen,  dass  Aleos  über  diesen  Mann  niedrigen  Standes 
dasselbe  Loos  verliängt  liabe,  wie  über  Auge.  Mit  ihm  wird  man  nicht  viel  Federlesen  gemaclit 
haben.  Auch  widerspricht,  wie  wir  bereits  oben  gesehen  haben,  der  Stab  in  seiner  Hand  der  An- 
nahme, dass  er  als  Gefangener  zu  denken  sei.  Hingegen  steht  dem  bereits  oben  angedeuteten  Ge- 
danken, dass  diese  Figur  der  Chorführer  sei,  durchaus  niclits  im  Wege.  Vielmehr  spricht  die  Analogie 
des  herculanensischen  Marmorbildes  entschieden  dafür.  Dass  der  Chor  nur  aus  Priesterinnen  bestanden 
haben  könne,  wird  man  Welcker  kaum  zugeben  mögen.  Die  Situation  beim  Beginn  des  Stückes 
erinnert  an  den  ersten  Oidipus  des  Sophokles.  Warum  sollen  also  nicht  die  Greise  der  Stadt,  die 
wie  dort  zum  Königspalast,  so  hier  zum  Tempel  der  Athene  Alea  ziehen,  um  Hilfe  gegen  die  Pest 
zu  erflehen,  den  Chor  gebildet  haben  können?  Ist  diese  Auffassung  richtig,  so  ist  das  Bild  auch  für 
die  Frage  nach  dem  Platz   des  Chorführers  während  der  Epeisodia  ein  wichtiges  Document. 

Die'  Auge  niuss  nach  dem  Bau  der  Trimeter  der  letzten  Periode  des  Euripides  zugewiesen 
werden.*)  Dazu  stimmt,  dass  das  Original  unsres  Gemäldes  jünger  gewesen  sein  muss,  als  das  des 
Phaedrabildes:  denn  die  Personen  sind  hier  bereits  von  dem  unteren  Randstreifen  gelöst,  wenn  auch 
der  Niveau -Unterschied  zwischen  ihrem  Standplatz  ein  sehr  geringer  ist.  Eine  weitere  Consequenz 
unsrer  Deutung  würde  sein,  dass  die  Auge  zu  einer  preisgekrönten  Trilogie  gehört  haben  muss.  Das 
wird  dann  wohl  der  letzte  dramatische  Sieg  gewesen  sein,  den  Euripides  in  seiner  Vaterstadt 
errungen  hat. 


■*)  V.  Vilamowitz  Artalecta  Euripidea  ji.  150.  173. 
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Zu   den   fraueuvaubenden  Kentauren    des   olynipisehen   Westgieliels   und  der  Parthenon - 
Metopen  vgl.  Studniczka  Jahrb.  d.  Archäolog.  Instit.  IV  1889  S.  166. 


Halle  .1.  S. ,  Buchdruckeroi  dos  AVaisonhauses. 
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I. 

Uas  fünfte  und  letzte  der  aus  Herculaneum  stammenden  Marmorbilder,  das  wir  in  dem  dies- 
jährigen Winckelmanns- Programm  besprechen  wollen,  ist  an  demselben  Tage*)  und  wahrscheinlicii  auch 
in  demselben  Zimmer  wie  die  Tragödienscene  und  der  Kentaurenkampf  gefunden  worden,  war  indessen 
bereits  bei  seiner  Aufdeckung  so  zerstört,  dass  sich  nach  der  Versicherung  der  herkulanensischen  Aka- 
demiker kaum  noch  die  Umrisse  erkennen  Hessen.  Das  „esaitissimo  disegno"'  von  Camillo  Paderni, 
das  dem  Stich  des  Nicola  Billy  in  den  Pittiire  d'Ercolano  I  tav.  3  zu  Grunde  liegt,  leidet  denn  auch 
an  starken  Missverständnissen,  deren  eines  für  die  Deutung  lange  Zeit  verhängnissvoll  gewesen  ist. 
H.  K.  E.  Köhler, 2)  Inghiramis)  und  selbst  noch  Thiersch*)  haben  diesen  Stich  auf  Treue  und  Glauben 
hingenommen  und  einfach  nachstechen  lassen.  Die  schlimmsten  Fehler  hat  zuerst  Gerhard  in  seiner 
Beschreibung  berichtigt  =),  und  auf  ihm  fussend  brachte  bald  darauf  Jorio^)  in  der  zweiten  Auflage 
seines  Gkdde  die  erste  in  den  wesentlichen  Punkten  exakte,  wenn  auch  nicht  stilistisch  getreue  Publi- 
cation,  die  später  von  Gerhard')  und  neuerdings  von  Paul  Girard^)  wiederholt  worden  ist.  Den  heutigen 
Zustand  giebt  mit  peinlicher  Genauigkeit  das  auf  unserer  Tafel  reproducirte  Aquarell  von  Gillieron 
wieder.  Bei  der  kläglichen  Erhaltung  erschien  es  indessen  hier  noch  mehr  als  bisher  geboten,  die 
früheren  Original-Publicationen  trotz  ihrer  offenkundigen  Mängel  gleichfalls  zu  Eathe  zu  ziehen.  Ich 
habe  sie  deshalb  auch  in  etwas  grösserem  Massstab  auf  S.  2  und  3  abbilden  lassen.  Ausserdem  ist 
von  besonderer  "Wichtigkeit  die  sorgfältige  Beschreibung  Helbigs^),  dem  wieder  Notizen  von  Heydemann 
zu  Gebote  standen,  der  das  Bild   unter  besonders  günstigen  Umständen  zu  prüfen  Gelegenheit  hatte. 


■)  24.  Mai  1749.  Vgl.  Votivgomälde  eiues  Apobaten,  XIX.  Hallisches  Winckelmauns- Programm  S.  2,  Kentauren- 
kampf  und  Tragödienscene,  XXII.  Hallisobes  Winokelmanns-Programm  S.  1. 

-)  Dcseription  d'un  vase  de  bronxe  et  d'un  iableau  d' Herculanum ,  1810  (Ges.  Abb.  VI,  S.  103,  Taf.  12). 

äj  Galleria  omerica  I.  1828,  Taf.  101. 

*)  Dissertatio  qua  probatur  veterum  artißcum  opera  veterum  poetarum  carminibus  optime  explicari  1835 ,  tab.  III. 

'■>)  Neapels  antike  Bildwerke  1828,  S.  430.  Die  in  der  Anmerkung  versprochene  Zeichnung  sollte  nachgeliefert 
werden  (s.  Vorrede  XXXII),  was  aber  wohl  unterblieb,  weil  bald  darauf  .Torio  die  seinige  veröffentlichte,  die,  da  sie  in 
einigen  Punkten  von  Gerhards  Beschreibung  abweicht,  nicht  die  von  diesem  erwähnte  sein  kann. 

^)  Musee  Royal  Bourbon.    Gttide  pour  la    Oalerie  des  Peintures  ancienncs.    Deuxieme  edition.    Naples  1830. 

')  Abhandl.  der  Berliner  Akademie  1863  =  Bilderkrois  von  Eleusis  (Taf.  IV  3). 

^)  Peinture  antique  p.  211,  fig.  119. 

")  Wandgemälde  der  vom  Vesuv  verschütteten  Städte  Campaniens  S.  327,  Nr.  1405. 
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Nauh  Padenü. 


Ich  selbst  habe  das  Gemälde  zuerst  im  Jahre  1874  genau  untersucht  und,  so  oft  ich  später  wieder 
nach  Neapel  gekommen  bin,  nie  versäumt  die  Untersuchung  zu  wiederholen. 

Trotz  der  sehr  weit  vorgeschrittenen  Zerstörung  erkennt  man,  dass  Deckfarben  reichlich  an- 
gewandt waren.  Vollständig  bemalt  waren  an  den  menschlichen  Figuren  Gewänder  und  Schmucksachen, 
Haar  und  Bart,  ferner  der  Esel  und  das  landschaftliche  Beiwerk,  also  die  beiden  Bäume  und  das 
Götterbild  mit  seiner  Basis.  Dagegen  habe  ich  an  den  nackten  Theilen  der  Figuren  Spuren  von  Deck- 
farbe nicht  constatiren  können.  Von  der  Strichschattirung  hingegen  scheint  in  ausgiebiger  "Weise 
Gebrauch  gemacht  zu  sein.  Deutliche  Reste  lassen  sich  noch  am  Gesicht  der  rechts  stehenden  Frau 
und  am  Sclilüsselbein  des  sitzenden  Mannes  erkennen. 

Wenden  wir  uns  nun  zur  Prüfung  der  einzelnen  Figuren  und  beginnen  mit  der  Gruppe  zur 
Rechten.  Den  sitzenden  Mann  lässt  Pademi  mit  erhobenem  Arm  nach  oben  deuten.  Dass  hier  ein 
Missverständniss  vorliege,  konnte  schon  der  Umstand  zeigen,  dass  dieser  Arm  in  einem  Aermel  steckt, 
während  die  Figur  im  Uebrigen  bis  auf  das  um  die  Lenden  geschlungene  Pantherfell  —  Gerhard  spricht 
irrthümiich  von  einem  Ziegenfell  — ■  nackt  ist.  In  der  That  hat  Gerhard  in  diesem  vermeintlichen  Arm 
ein  Trinkhorn  erkannt,  das  allerdings  ungewöhnlich  tief  gehalten  wird,  so  dass  sein  unterer  Rand 
fast  das  Kinn  berührt.  Die  Richtigkeit  von  Gerhards  Beobachtung  ist  von  allen,  die  nach  ihm  das 
Bild  geprüft  haben,   bestätigt  worden.     Auch  den  Contur  des  dieses  Ti-inkhorn  haltenden  Armes  hat 
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Nach  Jorio. 

Gerhard  richtig  gesehen,  aber  Jorio  glaubte  fälschlich  auch  einen  Theil  des  Oberarmes  zu  erkennen 
und,  da  er  nun  auch  noch  die  linke  Schulter  zu  weit  nach  vorn  setzte,  erhielt  die  Figur  bei  ihm 
eine  verrenkte  Haltung  und  ein  beinahe  verkrüppeltes  Aussehen.  Von  der  Hand  sind  bei  Jorio  drei 
Finger  gezeichnet,  während  Gillieron  nur  einen,  den  kleinsten,  zu  erkennen  vermochte.  Von  diesem 
Arm  scheint  auch  Paderni  den  inneren  Contur  gesehen,  ihn  aber  fälschlich  für  den  äusseren  Contur 
des  Armes  der  stehenden  Frau  gehalten  zu  haben.  In  den  Zwischenraum  zwischen  Arm  und  Brust 
zeichnet  derselbe  Paderni  den  abgewandten  Kopf  eines  Knaben,  offenbar  getäuscht  durch  die  Linie 
des  erhobenen  Kinnes  und  des  Halses  des  sitzenden  Mannes,  die  in  der  That  eine  entfernte  Aehnlichkeit 
mit  dem  Umriss  eines  Schädels  hat.i")  Die  Schraffirung  der  rechten  Brustseite  hielt  er  für  Haare,  der 
untere  Theil  der  Brust  erschien  ihm  als  der  Rücken  des  Knaben,  während  Hals  und  Schulter  ledighch 
auf  Phantasie  beruhen.  Einmal  in  dieser  Täuschung  befangen  hat  er  dann  die  linke  Hand  des  Sitzenden 
mit  gespreizten  Fingern  gezeichnet.  Offenbar  denkt  er  sie  sich  auf  dem  Rücken  des  Knaben  ruhend. 
So  entsteht  eine  Gruppe,  in  der  sich  zur  Noth  ein  Pädagoge  mit  seinem  Zögling  erkennen  lässt  und 
natürlich    auch    erkannt   worden    ist.     Allerdings   scheint    die  Hand  nicht  so  fest  geschlossen  zu  sein. 


■")  Gerhard  irrt  gewiss,  wenn  er  annimmt,  Paderni  habe  den  Schlauch  für  einen  Knaben  gehalten.    Das  ist  ein- 
fach ein  Ding  der  Unmöglichkeit. 
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wie  sie  bei  Jorio  gezeichnet  ist.  Aber  das  Zugreifen  der  Finger  ist  doch  unverkenübar  und  nament- 
lich der  eingeschlagene  kleine  Finger  ganz  deutlich.  Von  dem  linken  Oberschenkel  des  Sitzenden 
fällt  bei  Faderni  ein  Gewandstück  herab,  das  mit  seineu  oberen  Theil  auf  dem  Pantherfell  aufliegt 
und  in  seinem  unteren  in  seltsam  gebliihte  Falten  ausläuft,  wie  sie  allenfalls  verstcändlich  wären,  wenn 
plötzlich  von  unten  ein  heftiger  Windstoss  hineinführe.  Wieder  war  es  Gerhard,  der  in  dem  vermeint- 
lichen Gewand  einen  "Weinschlauch  erkannte,  den  der  Sitzende  mit  seiner  Linken  gefasst  hält.  An 
allen  diesen  Stellen  haben  Gerhard  und  Jorio  schwerlich  mehr  gesehen,  als  sich  auch  heute  noch  er- 
kennen lässt.  Nur  ob  das  rechte  Bein  wirklich  so  unter  dem  linken  durchgesteckt  war,  wie  es  bei 
Jorio  erscheint,  lässt  sich  jetzt  nicht  mehr  constatiren.  Wofür  man  aber  vor  allem  von  den  beiden 
älteren  Publicationen  Aufklärung  erhofft,  das  ist  der  Kopf  des  Sitzenden,  aber  gerade  hier  findet  man 
sich  enttäuscht.  Zwar  bieten  beide  wesentlich  mehr,  als  heute  noch  sichtbar  ist,  aber  beiden  Stichen 
gegenüber  liegt  hier  der  begründete  Verdacht  starker  willkürlicher  Interpolation  vor,  und  zwar  in  ent- 
gegengesetzter Richtung.  Faderni  zeichnet  einen  edlen  Philosophenkopf  von  freundlich  ernstem  Aus- 
druck mit  edler  Schädelbildung,  hoher  Stirn,  feingebogener  Nase,  leicht  geöffnetem  Mund  mit  etwas 
vorspringender  Oberlippe,  wohlgepflegtem  Schnurr-  und  Vollbart  und  kurzem  lockigem  Haar  im  Nacken, 
einen  Kopf  etwa  im  Typus  des  Neapler  Lysias.  Bei  Jorio  hingegen  finden  wir  einen  Kopf  von  einer 
an  das  Gemeine  streifenden  Gewöhnlichkeit  in  durchaus  naturalistischer  Wiedergabe.  Die  Stirne  tritt 
stark  zurück,  und  ist  von,  überdies  ganz  falsch  gesetzten,  Falten  durchfurcht.  Die  über  die  Glatze  ge- 
strichenen dünnen  Haarsträhne,  die  Stumpfnase  mit  geblähten  Nüstern,  der  grosse  Mund,  der  spärliche 
Kiunbart  neben  bartloser  Oberlippe  vollenden  den  Eindruck  eines  Mannes  aus  den  niedersten  Volks- 
schichten, das  Urbild  des  Banausentums.  Euphronios  hat  in  seiner  realistischen  Periode  ähnliche 
Typen  geschafl'en  z.  B.  im  Innenbild  der  Londoner  Eurystheusschale  und  auf  seiner  Komosvase. 
Der  Castellanische  Dornauszieher,  wenn  man  sich  ihn  alt  geworden  denkt,  raüsste  ungefähr  so  aus- 
sehen. Der  Mund  ist  bei  Jorio  weitgeöfEnet  gezeichnet,  nicht  wie  der  eines  Trinkenden,  sondern  eines 
Hauchenden  oder  Inhalirenden.  Vergleicht  man  mit  diesen  diametral  verschiedenen  Auffassungen  das 
Aquarell  vou  Gilliöron,  so  erkennt  man,  dass  bei  Jorio  zwar  die  Schädelform  richtiger  wiedergegeben 
ist,  als  bei  Faderni,  wird  aber  die  Haarsträhne  mit  Bestimmtheit,  die  Stirnfalten  mit  Wahrscheinlich- 
keit für  willkürliche  Zuthaten  von  Jprios  Zeichner  halten,  der  den  Charakter  des  Kopfes  ebenso  ge- 
flissentlich nach  der  realistischen  Seite  hin  vergröbert,  wie  ihn  Faderni  nach  der  idealistischen  hin 
veredelt,  und  man  wird  sich  nicht  scheuen  daraus  die  Cousequenz  zu  ziehen,  dass  Mund  und  Nase 
sowohl  bei  Faderni  als  bei  Jorio  willkürlich  ergänzt  sind  und  bereits  bei  der  Auffindung  so  wenig  zu 
erkennen  waren,  wie  heutigen  Tages.  Das  Ohr,  auf  das  für  die  Benennung  der  Figur  vieles  ankommt, 
zeichnet  Faderni  als  noch  ganz  erhalten  und  vollkommen  luon.schlieh  gebildet.  Bei  Jorio  fehlt  der 
obere  Theil,  und  man  wird  geneigt  sein,  diese  Wiedergabe  für  die  genauere  zu  halten. 

Die  sich  zu  dem  Sitzenden  niederbeugende  Frau  ist  bei  Faderni  und  Jorio  im  Wesentlichen 
übereinstimmend  wiedergegeben.  Man  kann  noch  heute  constatiren,  dass  sie  ein  gelbes  Untergewand 
mit  Halbärmeln  und  darüber  einen  violetten  Mantel  trug,  der  schleierartig  über  den  Kopf  gezogen, 
dann  über  die  rechte  Schulter  vorgenommen  und  über  die  linke  zurückgeworfen  ist.     Verwandt,  aber 


nicht  identisch  ist  das  Arrangement  des  Mantels  bei  der  Tochter  des  lobates  auf  der  Capuaner  Vase  in 
Wintertliiirii)  und  bei  der  von  Furtwiiugler  „das  Mädchen  mit  dem  Fäclier"  getauften,  ehemals 
Sabouroffschen  Tanagräerin  ^-).  Beide  Figuren  bilde  ich  weiter  unten  ab.  Man  hat  sich  wohl  vor- 
zustellen, dass  auch  die  Frau  auf  unserem  Bilde  ihren  Mantel  ursprünglich  in  ähnlicher  Weise  drapirt 
hatte,  jetzt  aber  die  Hauptmasse  auf  den  Rücken  geworfen  hat,  um  beide  Arme  frei  zu  haben.  Den 
unterhalb  des  linken  Ellenbogens  wieder  sichtbar  werdenden  Theil  des  Mantels  hat  Paderni  zum  Unter- 
gewand gezogen,  Jorios  Zeichner  hat  ihn  für  einen  Theil  des  Aermels  gehalten.  Bei  Paderni  verhüllt  der 
über  den  Kopf  gezogene  Manteltheil  auch  Kinn  und  Mund,  ein  Motiv,  das  sich  allerdings  öfters  bei 
Terrakotten  findet^''),  auf  unserem  Bilde  indessen,  wie  noch  heute  der  Augenschein  lehrt,  nicht  beliebt 
war  und  auch  mit  der  dargestellten  Handlung  kaum  in  Einklang  stehen  würde.  Die  Haarbinde  ist 
schon  in  den  beiden  älteren  Publicationen  richtig  wiedergegeben.  Das  Gesicht  steht  bei  Jorio  zu  sehr 
im  Profil,  bei  Paderni  zu  sehr  in  Dreiviertel.  Die  halbverlorene  Ansicht  des  rechten  Auges,  wie  sie 
Gillierons  Copie  wiedergiebt,  wird  sicli  als  besonders  charakteristisch  für  die  Kunststufe  des  Bildes 
herausstellen.  Von  der  linken  auf  der  Schulter  des  Sitzenden  ruhenden  Hand  hat  Paderni  auch  den 
Daumen  gezeichnet,  der  sich  wenigstens  heute  nicht  mehr  erkennen  lässt  und  auch  bei  Jorio  fehlt. 
Die  rechte  Hand  wollten  Heibig  und  Heydemann  am  unteren  Endo  des  Trinkhorns  entdecken.  So 
sehr  dies  Motiv,  das  Unterstützen  des  schweren  Trinkgeräthes,  sowohl  zu  der  Situation  als  zu  der  Haltung 
der  Figur  passen  würde  und  so  wahrscheinlich  es  mir  ist,  dass  es  wirklich  einst  vorhanden  war,  so 
ist  es  mir  doch  niemals  gelungen,  auf  dem  Bilde  eine  Spur  von  dieser  Hand  zu  entdecken. 

Das  Keitthier  in  der  Gruppe  links  hat  Paderni  irrthümlich  als  Pferd  gezeichnet,  indem  er 
offenbar  das  gesenkte  linke  Ohr  für  die  Mähne  hielt  und  das  rechte  ganz  übersah.  Dass  es  ein  Esel 
ist,  hat  wieder  zuerst  Gerhard  constatirt.  Die  mit  dem  Rücken  an  das  Thier  gelehnte  weibliche  Figur 
trägt  einen  grünen  Chiton  mit  geknöpften  Aermeln  und  einem  breiten  röthlichen  Streifen  am  untern 
Saum,  darüber  einen  violetten  Mantel,  der  die  rechte  Brust  freilässt,  aber  mit  einem  Zipfel  noch  auf 
dem  rechten  Unterarme  ruht.  Die  ursprüngliche  Drapirung  ist  also  wohl  etwas  in  Unordnung  gerathen, 
und  man  wird  vermuthen  dürfen,  dass  der  jetzt  in  Gestalt  eines  Dreiecks  lierabfallende  Theil  vorher 
in  ähnlicher  Weise  über  den  Hinterkopf  gezogen  war,  wie  bei  der  Frau  in  der  Gruppe  rechts.  Ganz 
wie  diese  trägt  sie  im  Haar  eine  Binde,  die  von  Paderni  fälschlich  als  Stephane  gezeichnet  ist  und  auch 
bei  Jorio  einer  solchen  ähnelt.  Gerhard  wollte  sogar  eine  Strahlenkrone  sehen,  wohl  der  einzige 
sachliche  Irrthum,  der  ihm  bei  der  Beschreibung  dieses  Bildes  begegnet  ist.  Einige  Schwierigkeit 
macht  es,  die  Armhaltung  dieser  Figur  zu  ermitteln.  Bei  Jorio  fehlt  der  rechte  Unterarm  ganz,  offenbar 
dachte  sich  der  Zeichner,  dass  er  hinter  dem  Hals  des  Esels  verschwinde.  Bei  Paderni  ruht  er  auf 
dem  Hals  des  Thieres  und  die  geballte  Hand  scheint  das  Ende  des  Zügels  zu  halten.  Hierzu  stimmt  Ger- 
hards Beschreibung,  und  wenigstens  die  Lage  des  mit  einer  Spange  geschmückten  Unterarms  wird  durch 


")  Wiener  Vorlegeblätter  Ser.  VIII  Taf.  XI  1. 
'-)  Furtwängler  Sammlung  Subouroff  II  Tal'.  104. 

")  Furtwängler  a.  0.  II  Taf.  103.  105.    Nach  dem  Kriuker  Herakleides  ist  diese  DrapieniBg  des  Mantels  charak- 
teristisch für  die  thebanischen  Frauen ,  FHG  II  p.  2.^7  fr.  59,  9. 
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Gilli6rons  Copie,  Helbigs  Angaben  und  meine  oigeuen  Notizen  bestätigt.  Und  wenn  auch  die  Hand 
jetzt  völlig  zerstört  ist,  so  lässt  sich  doch  aus  der  Haltung  des  Unterarms  entnehmen,  dass  sie  nach 
unten  gekehrt  war.  Falls  sie  also  nicht  in  der  That  den  Zügel  hielt,  so  mag  sie  den  Kopf  des  Esels 
geliebkost  haben.  Von  dem  linken  Unterarm  hat  Gillieron  nichts  mehr  zu  entdecken  vermocht  und 
auch  Gerhard  scheint  ihn,  nach  seinem  Ausdruck  „die  Linke  etwa  auf  den  Rücken  des  Thieres  ge- 
legt" zu  schliessen,  nicht  mehr  gesehen  zu  haben.  Paderni  und  Jorio  lassen  übereinstimmend  den 
linken  Ellbogen  auf  den  Rücken  des  Esels  gestützt  sein,  differiren  jedoch  darin,  dass  die  Hand  bei 
Paderni  mit  ausgestrecktem  Zeigefinger  in  Schulterhöhe  erhoben  ist,  mit  einem  Gestus  sei  es  der 
Aufmerksamkeit  sei  es  der  Ermahnung,  während  sie  bei  Jorio,  gleichfalls  mit  ausgestrecktem  Zeige- 
finger, unter  dem  Kinn  liegt.  Heibig  sagt,  die  Figur  halte  den  linken  Arm  ziu-  Schulter  erhoben,  woraus 
sich  nicht  entnehmen  lässt,  wie  er  die  Hand  gesehen  hat.  Mir  schien  es,  dass  sie,  wie  bei  Jorio, 
unter  das  Kinn  gelegt  war,  und  bei  gewisser  Beleuchtung  glaubte  ich  schwache  Spuren  eines  von  ihr 
gehaltenen  Blattfächers  wahrzunehmen.  Mag  dies  auch  vielleicht  Täuschung  gewesen  sein,  so  viel 
lässt  sich  jedenfalls  mit  Bestimmtheit  behaupten,  dass  jede  energischere  Action  dieses  Arms  ausgeschlossen 
ist.  Schliesslich  bemerke  ich,  dass  der  auf  Gilliörons  Copie  von  dieser  Figur  aus  im  Bogen  nach 
oben  gehende  schwarze  Streifen  ein  zufälliger  Flecken  ohne  Bedeutung  ist. 

Dem  säulenartigen  Untersatz  im  Hintergrund  giebt  Paderni  ein  viereckiges  Bathron,  das  bei 
Jorio  fehlt  und  auch  heute  nicht  mehr  zu  erkennen  ist,  also  sicherlich  auf  blosser  Phantasie  beruht. 
Auf  diesem  Untersatz  zeichnet  Paderni  eine  niedrige,  sich  nach  oben  verbreiternde  Säule,  die  ein  kleines 
becherartiges  Gefäss  trägt.  Dass  in  Wahrheit  ein  Pallasidol  dargestellt  war,  hat  Gerhard  gesehen,  aber 
bei  Jorio  hat  dieses  eine  etwas  andere  Gestalt  als  bei  Gillieron,  mit  dessen  Wiedergabe  meine  Notizen  über- 
einstimmen. Dort  trägt  das  Idol  einen  dorischen  Peplos  mit  langem  gegürteten  Ueberschlag,  darüber 
vermuthlich  die  Aegis,  die  indessen  mehr  wie  ein  Panzer  gezeichnet  ist.  Die  Linke  legt  es  auf  den  am 
Boden  stehenden  Schild,  entspricht  also  insoweit  der  Parthenos,  hat  aber  im  Gegensatz  zu  dieser  den  rech- 
ten Arm  erhoben  und  auf  die  Lanze  gestützt.  Auf  dem  Haupte  trägt  es  einen  Helm  mit  hohem,  wie  es 
scheint  in  einer  Röhre  steckendem,  Busch.  Speer  und  Helm  erwähnt  auch  Gerhard,  Speer  und  Schild 
Heibig,  beide  ohne  sich  über  die  Haltung  des  Idols  näher  zu  äussern.  Gilliörons  Wiedergabe  weicht 
zunächst  in  der  Gewandung  ab.  Bei  genauem  Zusehen  erkennt  man  den  vom  rechten  Arm  herab- 
fallenden Zipfel  eines  kurzen  Mantels,  der  also  auch  über  den  linken  Arm  geworfen  war.  Auch 
schliesst  das  Gewand  sich  enger  an  den  Körper  an.  Der  rechte  Arm  ist,  wie  bei  Jorio,  erhoben  und 
wird  also  sicher  die  Lanze  gehalten  haben.  Ob  aber  diese  senkrecht  auf  den  Boden  gestellt  oder 
wagerecht  gezückt  war,  lässt  sich  nicht  mehr  erkennen.  Ebenso  wenig  ist  zu  entscheiden,  ob  der 
sicherlich  einst  vorhandene  Schild  auf  den  Boden  gestellt  war  oder  am  linken  Arm  getragen  wurde. 

Der  Baum  hinter  der  Gruppe  rechts  ist  wohl  gewiss  eine  Platane,  als  welchen  ihn  auch  Gerhard 
bezeichnet.  Den  zweiten  Baum  links  hinter  dem  Idol  hat  zuerst  GillicTon  entdeckt.  Leider  lässt  sich 
ausser  dem  Stamme  nichts  mehr  von  ihm  erkennen. 

Zum  Schluss  sei  noch  darauf  hingewiesen,  dass  die  Marmorplatte,  auf  die  das  Bild  gemalt  ist, 
schief  geschnitten  ist.     Bei  einer  Breite  von  0,428  —  0,435  ist  sie  links  0,329,  rechts  0,343  hoch. 


II. 

Erst  jetzt,  nachdem  wir  den  Thatbestand,  soweit  es  der  Zustand  des  Bildes  und  die  älteren 
Abbildungen  erlauben,  festgestellt  haben,  können  wir  versuchen,  den  dargestellten  Vorgang  zu  verstehen 
und  nach  Namen  fiii-  die  betheiligten  Personen  zu  suchen.  Die  bisherigen  Deutungen  lasse  ich  dabei 
vorläufig  unberücksichtigt,  um  sie  später  im  Zusammenhang  zu  betrachten. 

Die  Hauptperson  ist  ohne  Zweifel  der  rechts  auf  einem  niedrigen  Felsstück  sitzende  Alte.  Er 
ist  ein  Gegenstand  der  Aufmerksamkeit  für  die  eine,  der  Fürsorge  für  die  andere  der  beiden  Frauen. 
Ungeachtet  der  weitgehenden  Zerstörung,  die  namentlich  die  Profillinie  und  das  Ohr  beti-offen  hat, 
lassen  sowohl  Schädelbildung  und  Gesichtszüge  als  die  Attribute,  das  schurzartig  umgelegte  Panthcrfell 
und  der  von  der  Linken  gehaltene  Schlauch,  vor  allem  aber  die  Handlung,  in  der  er  begriffen  ist,  kaum 
einen  Zweifel  darüber,  dass  wir  Silen  vor  uns  haben.  Wir  werden  also  auch  nicht  zögern,  in  dem  auf 
der  linken  Seite  des  Bildes  dargestellten  Esel  nicht  das  Reitthier  der  daran  gelehnten  Frauengestalt, 
sondern  das  eben  dieses  Silen  zu  erkennen.  Sehr  müde  ist  das  brave  Thier,  wie  die  gesenkten  Ohren 
und  der  noch  sehr  wohl  erkennbare  Ausdruck  des  Auges  bekunden.  Und  nicht  minder  ermattet  und 
durstig  ist  sein  Herr.  Die  Rechte  vermag  das  allerdings  in  seiner  Grösse  dem  Durste  des  Besitzers 
angepasste  Trinkhorn  nur  mit  Mühe  zu  heben  und  zu  dü'igiren;  der  untere  Rand  erreicht  nicht  die 
Lippe,  so  dass  ein  Theil  der  Flüssigkeit  noth wendig  verschüttet  werden  muss.  Der  nur  noch  zur  Hälfte 
gefüllte  Schlauch,  deu  Silen  ohne  Zweifel  auf  seinem  Esel  mit  sich  geführt  hat,  zeigt  uns,  dass  das 
Hörn  schon  wiederholt  geleert  worden  ist.  Herr  und  Thier  haben  ohne  Zweifel  einen  weiten  Weg 
zurückgelegt,  ehe  sie  in  dem  Temenos  der  Athena  Rast  machen  konnten.  Dass  wir  uns  in  einem  solchen 
befinden,  lehrt  das  kleine  auf  säulenartiger  Basis  stehende  Palladion  im  Hintergrund,  das,  die  rechte 
Hälfte  der  Composition  links  abschliessend,  ein  wenig  rechts  von  der  Mittellinie  der  Biidfläche  sicht- 
bar wird.  Der  daneben  noch  mehr  in  den  Hintergrund  gerückte  Baum,  von  dem  sich  bei  der  starken 
Zerstörimg  nur  sagen  lässt,  dass  sein  Stamm  eine  andere  Struktur  zeigt,  als  der  der  Platane,  unter  der 
Silen  Platz  genommen  hat,  nimmt  genau  die  Mitte  des  Bildes  ein.  In  diesem  Heiligthum  oder  in  seiner 
unmittelbaren  Nähe  müssen  die  beiden  Frauen  zu  Hause  sein,  die  wir  um  den  Alten  bemüht  finden. 
Dass  es  nicht  Begleiterinnen  des  Silen,  also  etwa  die  Ammen  des  Dionysos  oder  Mänaden  sind,  zeigt 
ihre  Erscheinung,  ihre  Tracht  und  ihr  Gebahren.  Der  ionische  Aermelchiton,  der  Mantel,  den  die 
eine  schleierartig  über  das  Haupt  gezogen  hat,  während  er  die  andere  bis  auf  die  rechte  Brust  ganz 
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umhüllt,  das  sorgsam  geordnete  von  einer  Binde  zusammengehaltene  Haar  bezeichnen  beide  als  Frauen 
oder  Mädchen  von  einem  gewissen  Rang.  Die  eine  beugt  sich,  hinter  Silen  stehend  zu  ihm  nieder,  indem 
sie  die  Linke  auf  seine  Schulter  legt  und  ihm  vielleicht  mit  der  Rechten,  wenn  Helhig  und  Heydemann 

richtig  gesehen  haben,  das  schwere  Trinkhom 
regieren  hilft.  So  erinnert  sie  etwas  an  die  dem 
lason  den  Verjüngungstrank  reichende  Medea  auf 
dem  bekannten  etruskischen  Spiegel,  den  ich  des 
Vergleichs  halber  nach  Mo7i.  d.  Inst.  XI  3  n.  7 ') 
hier  verkleinert  abbilde.  Die  andere  Frauengestalt 
steht  mit  dem  Rücken  gegen  den  Esel  gelehnt, 
dessen  Zügel  sie  mit  der  Rechten  gehalten  zu 
haben  scheint.  Ihre  Blicke  haften  mit  unverhoh- 
lenem Erstaunen  auf  dem  trinkenden  Silen.  Un- 
schwer erräth  man,  dass  die  beiden  Frauen  dem 
müden  Silen  von  seinem  Esel  herabgeholfen,  ihm 
auch  wohl  den  Schlauch  heruntergehoben  und  mm 
sich,  die  eine  mit  dem  wunderlichen  Gast,  die 
andere  mit  seinem  Reitthier,  beschäftigen. 

"Was  sich  über  den  der  Situation  zu  Grunde 
liegenden  Mythos  aus  dem  Bilde  selbst  erschliessen 
lässt,  ist  Folgendes.  Silen  ist  von  Dionysos  und 
dessen  Thiasos  abgekommen,  etwa  wie  damals,  als  er  in  die  Rosengärten  des  Midas  gerieth.  Lange 
ist  er  umhergeirrt  und  kommt  endlich  in  ein  Athena-Heiligthum,  wo  ihn  zwei  Priesterinnen  oder  zwei 
Königstöchter  —  beide  Auffassungen  sind  zunächst  gleichberechtigt  —  in  ähnlicher  Weise  finden  und 
freundlich  aufnehmen,  wie  die  Töchter  des  Keleos  die  auf  der  nicqa  äytkaoioo.  am  Parthenion- Brunnen 
rastende  Demeter. 


"Eoxi  dt  'itd-og  Ol-  fiiyag,  dlV  8aov  -/.ad-iCead-at,  /xiviquv  ärdga-  hcl  zovcioi  liyovoiv,  fjviAa  Jio- 
vvaog  fjXd^ev  eg  irjv  yfjv,  aTtoTtavaaod-ai  töv  ^iXfjvöv.  So  lesen  wir  bei  Pausanias  in  der  Beschreibung 
der  athenischen  Burg  I  23,5.  Dass  (.haqöv  weder  mit  Schubart  und  Walz  für  corrupt  zu  halten  noch 
mit  0.  Jahn  zu  tilgen  sei,  lehrt  die  einfache  Erwägung,  dass  Silen  in  einem  gewissen  Typus  als  kleines 
Männlein  erscheint  2)  und  dass  sich  die  Höhe  des  Sitzes  nach  der  Grösse  des  Sitzenden  bestimmt.  Da 
hätten  wir  denn  auch  litterarisch  bezeugt  eine  Situation,  die  der  auf  dem  Bilde  dargestellten  durchaus 


*)  Vgl.  Körte  Etruskische  Spiegel  V  93. 

')  Lukian  Bacch.  2  ivn  ft(v  Tiva  ßnnyi'v,   nntaßvitfv,    imönu/vv  xt>..    und   vou  Bildweiken   z.  B.  die   pompejani- 
schen  Gemälde  Heibig  1237.  1239. 


entspriclit.  Die  Akropolis  wird  dort  durch  das  Palladion  hinlänglich  gekennzeichnet,  bei  dem  der 
Maler  gewiss  das  öioixsvac:  ^vavov  des  Poliastempels  im  Auge  hatte.  Ob  er  es  auch  im  Typus  genau  wieder- 
gegeben hat,  ist  leider  nicht  mehr  festzustellen.^)  Der  Baum  dahinter,  der,  wie  wir  sahen,  genau  das 
Centrum  des  Bildes  einnimmt,  ist  natürlich  der  von  Athena  gepflanzte  heilige  Oelbaum.  Dass  sich 
der  Maler  die  Burg  in  der  Königszeit  auch  noch  mit  anderen  Bäumen  bestanden  dachte  und  sich  daher 
erlaubte  rechts  noch  eine  Platane  anzubringen,  wird  uns  ebenso  wenig  befremden,  wie  die  künstlerische 
Freiheit,  mit  der  er  jenen  nahe  beim  Burgaufgang,  östlich  von  der  Stelle  wo  sich  später  die  Propyläen 
erhoben,  befindlichen  Stein  in  unmittelbare  Nähe  des  im  Pandroseion  stehenden  Oelbaums  rückte.  Wenn 
er  weiter  unter  dem  Oelbaum  statt  des  Altars  des  Zeus  Herkeios  das  Palladion  anbringt,  so  war  hier- 
für, vor  Allem  der  "Wunsch,  die  Localität  auf  den  ersten  Blick  kenntlich  zu  machen,  massgebend.  Mög- 
lich ist  aber  auch  durchaus,  dass  er  sich  das  Cultbild  in  jener  Urzeit,  in  der  wir  uns  befinden,  nicht  in 
einem  Tempel  oder  einer  Capelle,  sondern  im  Freien  aufgestellt  dachte.  In  den  beiden  Frauen  endlich 
werden  wir  nun  entschiedener  als  bisher  Glieder  der  Königsfamilie  erblicken,  die  ihre  Wohnung  auf 
der  Burg  hatte. 

Nach  seiner  leidigen  Gewohnheit  biegt  Pausanias,  statt  uns  über  den  der  Legende  zu  Grunde 
liegenden  Mythos  näher  zu  unterrichten,  zu  einem  Excurs  über  den  Unterschied  von  Silenen  und  Satyrn 
und  über  einen  geschwindelten  Reisebericht  von  den  Sarvqideg  vrjaoi  ab.  Nur  die  Worte  fji'i/.a  Jiovioo^ 
^Id-ev  es  rfjv  yfjv  geben  einen  schwachen  Anhalt  für  weitere  Combinationen. 

„Als  Dionysos  nach  Attika  kam."  Wann  war  das?  Nach  Athen  lässt  die  attische  Sage  den 
Dionysos  bekanntlich  zum  ersten  Mal  unter  König  Amphiktion  kommen,  der  den  Gott  gastfreundlich 
aufnimmt  und  von  ihm  die  Kunst  lernt,  das  Feuer  des  Weines  durch  Wasser  zu  dämpfen.  Ein  Terra- 
cottabildwerk  im  ehemaligen  Hause  des  Pulytion,  das  bekanntlich  später  den  dionysischen  Techniten  ein- 
geräumt war,  stellte  nach  Pausanias  1  2,5  dar,  wie  dieser  König  den  Dionysos,  neben  ihm  aber  auch  noch 
andere  Götter,  bewirthet.  Wir  können  die  Frage,  ob  es  sich  um  ein  Rundbild  oder  ein  Relief  handelt 
und  ob  im  letzteren  Fall  das  Kunstwerk  nicht  einfach  eine  Replik  der  sog.  Ikariosreliefs,  der  Gast- 
geber also  nicht  Amphiktion,  sondern  ein  siegreicher  Dichter  war,  wie  von  verschiedenen  Seiten  an- 
sprechend vermuthet  worden  ist,'')  hier  füglich  auf  sich  beruhen  lassen.  Für  uns  genügt  es,  dass 
Philochoros^)  die  Sage  gekannt  und  in  doppelter  W^eise  aetiologisch  verwendet  hat,  einmal  zur  Be- 
gründung der  ungemischten  Spende  und  dann  zur  Erklärung  der  Epiklesis  Jiövvaog  öp^ot;,  wel- 
chem derselbe  Amphiktion  nach  der  Sage  in  einem  Heiligthum  der  Hören  einen  Altar  geweiht  hatte. 
SchwerUch  hätte  Philochoros  dies  gethan,  wenn  die  Figur  des  attischen  Amphiktion  „erst  seit  make- 


^)  Vgl.  Dümmlcr  Athena  bei  Pauly-AVissowa  II  S.  XX  2009,  dem  ich  iu  der  Auffassung  des  Typus  jetzt  bei- 
trete.    S.  Göttinger  Gelehrte  Anzeigen  18Ü0  S.  528. 

*)  Denekeu  de  Theoxenüs  32,  Milani  Museo  Italianol  92,  Reisch  Griech.  Weihgesclienke  30,  M.  Mayer  Atb. 
Mittheil.  XVII  265  ff. ;  ähnlich  auch  Milchhöfei-  in  den  H.  Brunn  gewidmeten  Archäologischen  Studien  52.  Vgl.  die  Oom- 
mentare  von  Blüraner  und  Frazer  zu  der  betreffenden  PausaniassteUo. 

=)  Fr.  18  bei  Atheuaeus  II  38  C.  D. 
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doDischer  Zeit  und  der  definitiven  Auflösung  des  delischen  Bundes  einige  Gestalt  gewonnen  hätte", 
wie  Milchhöfer'')  annimmt.  Vielmehr  spricht  alles  für  die  Ansicht  von  "Wilamowitz  (Aristoteles  und 
Athen  II  S.  126),  dass  dieser  thessalische  Eindringling  bereits  im  sechsten  Jahrhundert,  als  die  Zu- 
gehörigkeit Athens  zur  delphischen  Amphiktionie  grosse  politische  Bedeutung  hatte,  in  die  attische 
Königsliste  eingefügt  worden  ist.  Bei  Hellanikos  braucht  er  keineswegs  gefehlt  zu  haben,  wie  Milch- 
höfer  annimmt,  der  zu  meiner  Ueberraschung  auch  nach  den  Darlegungen  von  Kirchhoff  und  Köhler 
noch  an  die  Brandissche  Reconstruction  der  Königsliste  jenes  Atthidographen  zu  glauben  scheint.  Wo 
er  bei  Hellanikos  eingesetzt  werden  könnte,  hat  kürzlich  Sauer  (Das  sog.  Theseion  128)  gut  gezeigt,  und 
seinem  Versuche  Amphiktion  auf  dem  Theseionfries  zu  erkennen  stehen  also  chronologische  Bedenken  nicht 
im  Wege,  allerdings  um  so  mehr  Bedenken  anderer  Art.')  Auch  glaube  ich  Wilamowitz  gerne,  dass 
Peisistratos,  auf  den  ja  auch  die  thessalischen  Cultfilialen  am  Ilisos  zurückgehen,  bei  der  Verpflanzung 
dieser  Figur  nach  Athen  betheiligt  war.  Nur  mit  der  Einführung  des  Cultes  des  Dionysos  Eleutherens, 
zu  der  ihn  Wilamowitz  in  Beziehung  setzen  will,  kann  er  nichts  zu  thun  haben.  Diese  Annahme 
gründet  sich  auf  die  in  neuerer  Zeit  aufgekommene  Vorstellung,  als  ob  Pegasos,  den  die  Legende 
das  Bild  des  Dionysos  Eleuthereus  aus  Eleutherai  nach  Athen  bringen  lässt,  ein  Zeitgenosse  des 
Amphiktion  gewesen  sei  und  mit  ihm  in  irgend  welcher  Verbindung  gestanden  habe.*)  Dieser  Vor- 
stellung liegt  aber  ein  Missverständniss  einer  Stelle  des  Pausanias  zu  Grunde,  der  nach  Erwähnung  jener 
Darstellung  von  Dionysos'  Einkehr  sei  es  bei  Amphiktion  sei  es  bei  einem  siegreichen  Schauspieler 
fortfährt:  tvTavd-a  YMi  nyyaaög  eariv  ^Eksvd-egevg,  dg  ^^d-rjvaioig  zbv  &Edv  Ela'^yayE'  awslaßETO  da  ol  tö 
fV  Jehpolg  /jarrslov  dva/Avriaav  rfjv  erti  'lyiaQiov  tiots  hcidrji.iiav  xov  d-eoc.  Hier  bezieht  man  iviaPit-a 
auf  das  vorher  erwähnte  Bildwerk,  das  also  auch  die  Figur  des  Pegasos  enthalten  haben  soll.  Aber 
diese  Beziehung  ist  nicht  notliwendig;  ebenso  gut  kann  es  sich  ganz  im  Allgemeinen  auf  den  Ort  die 
TlovXvTiiüvog  ol/.la  beziehen,  wie  kurz  vorher  steht  fvvav&d  iaxiv  l^&rjvüg  ayaXua  IlaiiovIaQ.  Und 
dass  diese  Auffassung  die  einzig  zutreffende  ist,  zeigt  folgende  Erwägung.  Dionysos  findet  bei 
Amphiktion  —  darin  stimmen  Philochoros  und  Pausanias  überein  —  freundliche  Aufnahme,  Pegasos 
hingegen  bei  den  Athenern  heftigen  Widerstand,  der  erst  durch  das  Eingreifen  des  delphischen  Ora- 
kels gebrochen  wird.  Pausanias  deutet  das  freilich  nur  an,  aber  hier  tritt  das  sachlich  mit  ihm  ganz 
übereinstimmende  Scholion  zu  Aristophanes  Ach.  243  ergänzend  ein.  Wilamowitz,  dem  dieser  Wider- 
spruch natürlich  nicht  entgangen  ist,  nahm  deshalb  an,  dass  Philochoros  gegen  die  bei  Pausanias 
und  dem  Aristophanesscholiasten  vorliegende  Legende  stillschweigend  polemisire.  Aber  der  Widerspruch 
beschränkt    sich   keineswegs  auf  den   eben   besprochenen  Punkt.     In   der  Erzählung  von  Amphiktion 


«)  a.  0.  S.  53. 

')  Vgl.  deo  Excure. 

")  Ich  finde  diese  Anschauung  z.  B.  bei  Mittelhaus  de  Baecho  Attico  (Diss.  Vratisl.  1879)  p.  7,  Milchhöfer  bei 
Baumeister  unter  Athen  S.  162,  Blümner  zu  Pausanias  I  2,.5,  und  Icidor  habe  ich  .selbst  in  der  Bearbeitung  von  Prellers 
Mythologie  P  S.  667  K.  2  den  gleichen  Intlium  begangen.  Richtig  urtlieilt  noch  Kibbeck  Anfänge  und  Entwicklung  des 
Dionysoscultus  in  Attika  S.  3  und  S.  11  und,  wenn  ich  seine  dunkeln  Andeutungen  richtig  ver.stehe,  auch  M.  Mayer 
Athen.  Mittheil.  XVII  1892  S.  267. 
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liegt  die  Entscheidung  beim  König,  in  der  von  Pegasos  beim  Volk.  Dort  wird  eine  monarchische, 
hier  eine  demokratische  V'erfassiing  vorausgesetzt.  "Weiter  aber  —  und  das  ist  entscheidend  —  handelt 
es  sich  in  beiden  Geschichten  um  ganz  verschiedene  Culte.  In  der  einen  um  den  des  Dionysos 
Eieuthereus  im  alten  Tempel  am  Südfuss  der  Burg,  in  der  anderen  um  den  des  Dionysos  6q&6s  in 
einem  Heiligthum  der  Hören,  dessen  Lage  wir  nicht  kennen;  denn  die  von  M.  Mayer  (Atli.  Mitth. 
XVII  1892  S.  270)  versuchte  Fixirung  beim  Hause  des  Pulytion  ist  doch  sehr  problematisch.  Ob 
übrigens  dieser  Pegasos  eine  bloss  mythische  Figur  ist,  bleibt  noch  näher  zu  untersuchen.  Wäre  er 
eine  Schöpfung  des  sechsten  Jahrhunderts  und  seine  Geschichte  der  mythische  Reflex  der  Einf'üiirung 
des  Dionysos  Eieuthereus,  so  könnte  sie  kaum  mit  der  Reception  des  Gottes  schliessen.  Denn  gerade 
die  Leute,  die  die  Stiftung  des  Dionysostempels  tv  aavEi  miterlebt  hatten,  konnten  doch  am  wenigsten 
glauben  oder  erzählen,  dass  schon  in  der  Königszeit  ein  ländlicher  Priester  das  Bild  nacii  Athen  ge- 
bracht habe.  Und  warum  sollte  die  Tradition  nicht  den  Namen  des  bei  jener  Stiftung  in  Peisistratischer 
Zeit  betheiligten  Priesters  bewaiirt  und  dieser  wirklich  Ili'i'/aaog  geheissen  haben?  Mit  dem  Poseidoni- 
schen Boss  hat  die  Figur  natürlicli  nichts  weiter  gemein,  als  den  Namen,  der  sich  z\i"hc7vaaog,  Jäuaaog, 
"Egaoog  stellt.  Amphiktion  hat  also  nichts  mit  den  Dionysos  'Elevd^eoevg  und  folglich  auch  nichts  mit 
den  grossen  Dionysien  zu  thun.  Charakteristisch  in  seinem  Verhältniss  zu  Dionysos  bleibt  die  Be- 
ziehung zur  Weinmischung  und  dass  er  ausser  dem  Dionysos  oQd-ög  auch  den  Nymphen  einen  Altar 
stiftet  und  zwar  gleichfalls  im  Temenos  der  Hören.  Das  deutet  eher  auf  den  ^rp'alog  als  den  'E?.ev&£Qsvg, 
und  wenn  Amphiktion  überhaupt  mit  irgend  einem  der  attischen  Diouysosfeste  in  Verbindung  gebracht 
worden  ist,  so  dürften  das  noch  am  ehesten  die  Anthesterien  gewesen  sein.  Doch  könnte  auch  diese 
Verbindung  nur  secundär  sein,  denn  selbstverständlich  sind  die  Anthesterien  in  Attika  viel  älter  als 
Amphiktion. 

Aber  nur  die  Mischung  des  Weines  lernt  Amphiktion  von  Dionysos.  Der  Weinbau  selbst 
wird  als  bereits  bekannt  vorausgesetzt;  ihn  hat  Dionysos  längst  die  Bauern  Attikas  gelehrt.  Auf  dem 
Lande  ist  er  früher  gewesen,  als  in  der  Stadt;  aber  durch  seinen  Besuch  bei  Amphiktion  wird  sein 
Cult  gewisserraassen  erst  hoffähig. 

Dionysos'  Ankunft  in  Attika  fällt  also  vor  Amphiktion.  Es  ist  wahrscheinlich,  dass  man  überall 
auf  dem  Lande,  wo  immer  mau  die  Rebe  baute,  von  dem  Besuch  des  Dionysos  erzählte.  Ueber- 
liefert  sind  solche  Sagen  aus  den  Dörfern  am  Abhang  des  Pentelikon,  Semachidai  und  Ikaria.  In 
Semachidai  wird  Dionysos  von  den  Töchtern  des  eponymen  Heros  Semachos  gastfrei  aufgenommen, 
wofür  er  sie  zu  seinen  Priesterinuen  bestellt  und  mit  der  Nebris  ausstattet.  °)  Aber  diese  Localsage 
wird  weit  in  Schatten  gestellt  diu-ch  die  von  Ikaria,  die  ihren  grösseren  Ruhm  in  der  älteren  Zeit 
ihrer  Verknüpfung  mit  den  Anfängen  des  Dramas,  in  der  jüngeren  dem  Gedicht  des  Eratosthenes  ver- 
dankt. Beachtenswerth  ist,  dass  auch  hier  die  Tochter  des  gastfreundlichen  Landmanns  eine  hervor- 
ragende Rolle  spielt.  Natürlich  wurden  beide  Sagen  ursprünglich  nur  ganz  im  Allgemeinen  in  die 
graue  Vorzeit  verlegt.     Ihre  Datirung  ist,  wie  fast  stets  in  solchen  Fällen,  secundär.     Der  Besuch  des 


")  Steph.  Byz.  v.  XriauyjSia.   Eusebius  II  p.  30  Schöne. 
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Dionysos  bei  Ikarios  wird  bei  Apollodor  IT  19,7  unter  König  Pandion  augesetzt,  womit  Eusebius  inso- 
fern übereinstimmt,  als  er  die  Ankunft  des  Dionysos  in  Hellas  unter  demselben  König  verzeichnet  (II  44 
Schöne),  während  vorher  (II  30)  die  Ansetzung  des  Besuches  bei  Semachos  unter  Amphiktion  ausdrück- 
lich als  abweichende  Erzählung  einzelner  Autoren  gekennzeichnet  ist.  Die  Datirung  nach  Pandion 
wird  also  wohl  der  attischen  Chronik  entnommen  sein.  Man  darf  daran  erinnern,  dass  das  Fest  dieses 
Königs,  die  Pandia,")  den  mit  der  ikarischen  Sage  engverbundenen  städtischen  Dionysien  unmittelbar 
voranging.  Danach  ist  dann  wohl  auch  die  Ankunft  der  Demeter  in  Eleusis,  die  mau  natürlich  mit 
der  des  Dionysos  in  Attika  synchronistisch  zusammenbrachte,  datirt  worden,  nicht  etwa  umgekehrt. 
Denn  für  den  Synchronismus  von  Keleos  und  Pandion  bietet,  so  viel  ich  sehe,  die  Sage  keinen  Anhalt. 
Man  hat  ja  freilich  die  Gleichung  Erechtheus-Eumolpos,  obgleich  auch  an  dieser  im  Alterthum  durch 
Substituinmg  des  Immarados  gerüttelt  worden  ist.  Aber  Eumolpos  ist  bekanntlich  entweder  der  Urenkel 
des  Keleos,")  dann  war  dieser  zwei  Generationen  älter  als  Pandion,  oder  er  ist  der  Sohn  des  Poseidon 
und  mit  Keleos  überhaupt  nicht  verwandt.  Von  der  eleusinischen  Königsliste  aus  Hess  sich  also  die 
Datirung  von  Demeters  Ankunft  unter  Pandion  schlechterdings  nicht  gewinnen.  Der  Besuch  des  Dio- 
nysos bei  Semachos  wird  hingegen,  wie  wir  sahen,  schon  unter  Amphiktion  angesetzt.  Ribbeck  könnte 
an  sich  Recht  haben,  wenn  er  meint,  dass  die  Semachiden  hiermit  die  Ikarier  übertrumpfen  wollten; 
aber  das  eigentlich  Massgebende  wird  doch  wohl  gewesen  sein,  dass  Dionysos,  wenn  er  dem  Amphik- 
tion die  Kunst  der  "Weinmischuug  lehrt,  schon  vorher  irgend  einem  anderen  Attiker,  also  Semachos, 
die  Weinbereitung  gelehrt  haben  musste. 

Auf  die  oben  aufgeworfene  Frage  haben  wir  somit  eine  doppelte  Antwort  gefunden.  Unter 
Amphiktion  und  unter  Pandion  ist  Dionysos  ins  Land  gekommen.  Welchen  der  beiden  Besuche  hatte 
nun.  der  Maler  des  Bildes  im  Auge?  Constatiren  wir  zunächst,  dass  sowohl  durch  das  Pallasidol  und 
den  vermuthlichen  Oelbaum,  als  durch  die  Uebereinstimmung  der  Situation  mit  der  Notiz  des  Pausanias, 
die  Akropolis  als  Schauplatz  gesichert,  somit  die  Besuche  bei  Semachos  und  Ikarios  ausgeschlossen 
sind.  So  bliebe  also  der  Besuch  bei  Amphiktion;  allein  auch  hier  stossen  wir  auf  Schwierigkeiten. 
Wir  finden  Silen  allein,  ohne  Dionysos,  ohne  ein  weiteres  Mitglied  des  Thiasos.  Wir  müssten  also, 
wenn  es  sich  um  den  Besuch  bei  Amphiktion  handelte,  annehmen,  dass  der  Alte  seinem  Herrn  und 
Gebieter  vorausgeeilt  sei,  gewissermassen  als  Quartiermacher,  eine  Rolle,  die  doch  seinem  bequemen 
Charakter  wenig  angemessen  wäre.  Vielmehr  hat  uns  bereits  die  blosse  Betrachtung  des  Bildes  gezeigt, 
dass  Silen  sich  von  dem  Thiasos  verirrt  und  seinen  Herrn  verloren  haben  muss.  So  werden  wir  doch 
wieder  auf  die  Sagen  von  Semachidai  und  Ikaria  zurückgeführt.  Während  Dionysos  bei  den  Bauern 
weilt,  wird  sein  alter  Erzieher  auf  die  Akropolis  verschlagen,  so  dass  auch  die  Stadt  an  seinem  ersten 
Aufenthalt  des  Dionysos  in  Attika  einen  bescheidenen  Antheil  erhält.  Diese  Legende  von  dem  auf 
der  Burg  rastenden   Silen   konnte   natürlich  ebensogut  an   die  Sage   von   Semachidf.i    als  an   die   von 


'")  S.  V.  Wilamowitz  Ann  Kydatlion  133. 
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Attische  Genealogie  26  ff. 


13 

Ikaria  angeknüpft  werden.  Aber  die  letztere  hat  schon  um  ihrer  grösseren  Berühmtheit  von  vorne 
herein  den  besseren  Anspruch.  Dazu  kommt,  dass  sich  nur  im  Eahmen  dieser  Sage  piausibele 
Benennungen  für  die  beiden  Frauen  finden  lassen,  die  wir  auf  dem  Bilde  um  Silen  beschäftigt  sehen. 
Von  Amphiktiou  erzählt  zwar  Pausanias  I  2,6,  dass  er  mit  einer  Tochter  des  Kranaos  vermählt  gewesen 
sei,  und  diese  Hesse  sich  also  zur  Noth  in  der  einen  der  beiden  Frauen  erkennen.  Aber  wer  ist  dann 
die  zweite?  Denn  von  einer  Tochter  des  Amphiktion  wird  nirgends  berichtet.  Pandions  Töchter  hin- 
gegen sind  allbekannt,  Prokne  und  Philoniele,  und  es  trift't  sich  gut,  dass  diese  auch  sonst  Beziehungen 
zu  dem  Lieblingsland  des  Dionysos,  Thrakien,  haben.  Und  wenn  Ovid  met.  VI  587  die  Prokne  sich 
an  einem  Dionysosfest  betheiligen  lässt,  so  kann  das  freilich  sein  eigener  Einfall  sein,  verdient  aber 
doch  immerhin  notirt  zu  werden.  Prokne  und  Philomele  also  sind  es,  die  hier  den  ermatteten  Silen 
pflegen.  Den  Mädchen  fällt  diese  Aufgabe  zu,  gerade  wie  in  Semachidai  und  Ikaria  gegenüber  dem 
Dionysos.  Und  nach  dem  oben  Gesagten  verstehen  wir  jetzt  auch  das  Staunen  der  einen;  denn  nicht 
nur  die  Art  des  Trinkens,  auch  das  Getränk  selbst  ist  ihr  etwas  ganz  Neues. 


Die  früheren  Deutungen  heranzuziehen  haben  wir  bis  jetzt,  um  uns  die  Unbefangenheit  nicht 
zu  trüben,  absichtlich  vermieden.  Jetzt  wo  wir  über  die  Bedeutung  des  Vorgangs  und  die  Namen 
der  dargestellten  Personen  ins  Reine  gekommen  sind,  lohnt  es  sich  immerhin  einen  Blick  auf  sie  zu 
werfen,  nicht  nur  aus  historischem,  sondern  vor  allem  aus  methodischem  Interesse.  Da  zeigt  sich 
denn,  dass  Gerhard,  dessen  man  ja  am  Winckelmannstage  besonders  gerne  gedenkt,  wie  er  zuerst  den 
Thatbestand  festgestellt  hat,  auch  der  richtigen  Deutung  ganz  nahe  gekommen  ist  und  sich  eigentlich 
nur  in  der  Benennung  der  beiden  weiblichen  Figuren  vergrifl'en  hat. 

Die  ersten  Deutungsversuche,  die  der  herculanensischen  Akademikei',  nehmen  jenen  nur  in 
der  Einbildung  des  Zeichners  Paderni  existirenden  Knaben,  den  übrigens  einige  für  ein  Mädchen 
halten,  zum  Ausgangspunkt.  In  dem  Alten,  der  ebenso  wohl  ein  Heros  als  ein  Hirte  sein  könne, 
vermuthet  man  den  Erzieher.  Gegenüber  der  sich  niederbeugenden  und,  wie  man  annahm,  das  Kind 
liebkosenden  Frau  schwankt  man,  ob  sie  eine  Hirtin  oder  eine  Nymphe  sei;  jedesfalls  aber  hält  man  sie 
fui-  die  Amme  des  Kindes.  Die  Frau  aber,  die  sich  an  das  von  Paderni  als  Pferd  gezeichnete  Thier 
anlehnt,  gilt  für  die  Mutter  des  Knaben  oder  wenigstens  für  eine  in  hervorragender  Weise  an  seinem 
Schicksal  interessirte  Persönlichkeit.  Schon  in  dieser  allgemeinen  Charakteristik  verrätli  sich  das  Hin- 
und  Herschwanken  der  Meinungen;  noch  mehr  aber  bei  den  Versuchen,  die  einzelnen  Figuren  zu 
benennen,  wobei  übrigens  die  Unsicherheit  der  Erklärung  offen  eingestanden  wird.  Im  Text  werden 
drei  Deutungen  zur  Auswahl  gestellt.  Die  erste  erkennt  in  der  Gruppe  rechts  Phoinix  und  Achilleus. 
Der  Alte  weise  den  Knaben  auf  den  Altar  hin,  um  ihn  zur  Frömmigkeit  zu  ermahnen.  Eine  Amme 
des  Achilleus  werde  allerdings  niemals  erwähnt,  aber  natürlich  müsse  er  eine  solche  gehabt  haben. 
Die  Frau  links  aber  sei  die  Personification  von  Phthia,  dessen  Rossereichtum   durch   das  Pferd  sym- 
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bolisirt  werde.  Die  beiden  anderen  Deutungen  messen  diesem  Pferd  eine  noch  grössere  Bedeutung 
zu.  Die  eine  operirt  mit  der  arkadisclien  Sage  von  der  Geburt  des  Poseidon,  i'-)  Der  Knabe  ist  ihr 
Poseidon,  der  Alte  der  Hirte,  dem  Eliea  das  Kind  anvertraut  habe  und  der  mit  erhobenem  Zeige- 
finger Verschwiegenheit  gelobe.  Mit  dieser  Handbewegung  correspondire  der  Schweigen  gebietende 
Gestus  der  links  stehenden  Ehea,  hinter  der  das  Fohlen  angebracht  sei,  das  sie  dem  Kronos  statt  des 
Poseidon  darbieten  wolle.  Die  Frau  rechts  endlich  sei  die  Nymphe  Arne,  die  Amme  des  Poseidon. 
Der  dritte  Vorschlag  sieht  in  dem  Ross  den  Arion,  in  der  daran  gelehnten  Frau  dessen  Mutter  Demeter, 
in  dem  Kinde,  das  ein  Mädchen  sein  soll,  die  Despoina.  in  dem  Alten  deren  Erzieher  Anytos  und 
in  der  zweiten  Frau  eine  Nymphe,  die  mit  der  Pflege  der  Despoina  betraut  werden  solle.  Also 
Demeter  mit  ihren  Kindern,  die  sie  dem  Poseidon  geboren  hat.  Ihr  schweigengebietender  Gestus 
beziehe  sich  auf  den  monstnioso  parto.  Eine  vierte  Deutung,  die  auf  Melanippe,  die  ihre  Zwillinge 
unter  einer  Pferdeheerde  verbirgt,  wird  in  der  Anmerkung  abgelehnt,  merkwürdigerweise  nicht,  weil 
nur  ein  Knabe  dargestellt  ist,  sondern  mit  der  Motivirung,  dass  es  auch  noch  andere  Heroen  gäbe, 
die  unter  Fällen  aufgewachsen  seien. 

H.  K.  E.  Köhler,  der  ein  halbes  Jahrhundert  später  mit  nicht  weniger  als  neun  Interpretations- 
versuchen  hervortrat,  ist  zwar  von  den  früheren  in  den  Pitture  vorgetragenen  Deutungen,  nicht  zum 
wenigsten  von  der  dort  abgelehnten  auf  Melanippe,  stark  beeinflusst,  unterscheidet  sich  aber  von  den 
herculanensischen  Akademikern  ganz  wesentlich  durch  die  Tendenz,  das  Schwergewicht  der  Darstellung 
auf  der  linken  Seite  zu  suchen  und  die  Gruppe  rechts  durch  die  Hypothese,  dass  dort  ein  Alter  die 
Geschichte  der  links  dargestellten  Heroine  erzähle,  in  ihrer  Bedeutung  für  den  Vorgang  herabzu- 
drücken. Ihn  bescliäftigt  also  vor  allem  das  Verhältniss  der  Frau  zu  dem  Ross,  und  es  ist  nicht  zu 
viel  behauptet,  wenn  man  sagt,  dass  er  hinsichtlich  der  Beziehungen,  die  zwischen  einem  Pferd  und 
einer  Frau  überhaupt  denkbar  sind,  alle  Möglichkeiten  erschöpft  hat  —  bis  auf  die  beiden  einfachsten, 
dass  das  Thier  ihr  Reitpferd  oder  ihrer  Wartung  anvertraut  sei.  Ihm  ist  das  Ross  bald  eine  Meta- 
morphose dieser  Frau  selbst  oder  eine  von  ihr  an  einer  andern  Person  vollzogene  Verzauberung,  bald 
der  Gegenstand  ihrer  Rede,  bald  ihre  Amme  oder  die  ihres  Kindes,  bald  ihre  Mutter,  ihr  Liebhabei-, 
ihr  Bruder,  üebrigens  muss  zu  seiner  Ehre  bemerkt  werden,  dass  er  acht  von  diesen  Deutungen  nur 
vorträgt,  um  zu  beweisen,  combien  il  est  facile  d'expliquer  Ics  momiments  de  l'antiqvite,  lorsqu'on  sc 
borne  ä  quelques  probabilites ,  und  sich  um  so  nachdrücklicher  für  die  neunte  zu  entscheiden,  die 
freilich  um  kein  Haar  besser  ist  als  die  übrigen.  Zuerst  denkt  er  an  Melanippe,  aber  nicht  die  Tochtei' 
des  Aiolos,  sondern  deren  Mutter,  die  Tochter  des  Chiron,  die  von  den  Göttern  wegen  Missbrauchs 
ihrer  Prophetengabe  in  eine  Stute  verwandelt  wird.  Sie  wird  also  hier  sowohl  in  ihrer  natürlichen 
als  in  ihrer  verwandelten  Gestalt  vorgeführt,  etwa  wie  die  älteren  Vasenmaler  Thetis  zugleich  in 
menschlicher  Gestalt  und  in  ihren  Metamorphosen  darstellen.  Rechts  befindet  sich  ihre  Mutter  Chariklo 
und  —  zwar  nicht  Chiron  selber,  aber  ein  Lehrer,  den  sich  dieser  für  seine  zahlreichen  heroischen 
Zöglinge  hält,  und  einem  von  diesen  erzählt  der  Herr  Magister  eben  die  traurige  (jeschichte  von  der 
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Melanippe.  Oder  zweitens,  es  ist  doch  die  Tochter  des  Aiolos,  aber  in  dem  Moment,  wo  sie  Artemis, 
die  in  der  Frau  links  zu  ericennen  ist,  in  eine  Stute  verwandelt  hat.  Die  Deutung  der  Gruppe  rechts 
bleibt  dieselbe.  Oder  Kassandra  neben  dem  trojanischen  Pferd;  rechts,  diesmal  ausnahmsweise  als  Zuhörer, 
Aeneas  Kreusa  und  Askanios.  Oder  viertens,  das  Ross  ist  die  Nährerin  des  Knaben,  also  haben  wir 
Alope  und  reelits  den  kloinen  Hippothoon  bei  dem  Hirtenpaar,  das  ihn  aufziehen  soll.  Oder  die  Frau 
selbst  ist  das  Pflegekind  des  Rosses,  also  fünftens,  Camilla  und  rechts  ihr  Vater  Metabus  mit  anderen 
Familienmitgliedern.  Oder  sechstcns.  das  Ross  hat  die  Frau  nicht  nur  genährt  sondern  auch  geboren; 
dann  ist  diese  Epona,  aber  diesmal  nicht  loibliaftig,  sondern  als  Bildwerk  zu  denken,  das  ihr  Vater  Stel- 
lus  den  Seinigen  zeigt.  Ist  aber  das  Ross,  das,  wie  man  sieht,  bisher  bald  lebendig,  bald  aus  Holz,  bald 
aus  Stein,  stets  aber  als  Stute  gedacht  wird,  vielmehr  ein  Hengst,  so  bieten  sich  gleich  zwei  Deu- 
tungen, die  siebente  und  achte.  Wir  haben  entweder  die  Tochter  des  Hippomenes  vor  uns:  iVr/rog 
/.ai  yMoy,  und  rechts  Hippomenes  mit  seiner  Frau  und  einem  Knaben,  dem  er  die  Geschichte  seiner 
älteren  Schwester  erzählt,  oder  Philyra,  die  Mutter  des  Chiron,  die  Kronos  in  Rossegestalt  befruchtet 
hat;  die  Gruppe  rechts  ist  dann  dieselbe  wie  bei  den  beiden  ersten  Deutungen.  In  beiden  Fällen  aber 
sind  Ross  und  Frau  wieder  als  eine  plastische  Gruppe  zu  denken.  Die  Auffassung  als  Mutter  und  Sohn 
war  durch  die  dritte  Deutung  der  herculanensischen  Akademiker  schon  vorweggenommen.  Bleibt 
also  die  als  Bruder  und  Schwester.  Diese  stellt  nun  in  der  That  Köhler  als  die  neunte  und  end- 
gültige auf,  indem  er  direct  an  jene  Deutung  der  Akademiker  anknüpft.  Wie  diese,  sieht  er  in  dem 
Ross  den  Arion,  in  der  Frau  aber  nicht  dessen  Mutter  Demeter,  sondern  dessen  Schwester  Despoina, 
und  rechts  hätten  wir  Adrast,  der  in  Gegenwart  seiner  Gemahlin  Amphikleia  seinem  Sohne  Aigialeus 
von  dem  Siege  erzählt,  den  er  in  Nemea  mit  dem  Arion  errungen  hat;  die  Vase  im  Hintergrund  ist 
das  Denkmal  dieses  Sieges. 

Aus  diesen  hohen  Sphären  hat  Thiersch  das  Pferd  wieder  in  das  gewöhnliche  Leben  zurück- 
versetzt, indem  er  es  zuerst  aussprach,  dass  es  nichts  sei  als  ein  einfaches  Reitthier.  Dies  erkannt  zu 
haben  ist  sein  entschiedenes  Verdienst.  Aber  die  weitere  Folgerung,  dass  die  daran  gelehnte  Frau 
die  Reiterin  sein  müsse,  war  voreilig,  und  die  Deutung  auf  eine  Scene  aus  dem  Oidipus  auf  Kolonos 
völlig  verfehlt.  Rechts  glaubte  Thiersch  nämlich  Oidipus  und  Antigene,  links  Ismene  erkennen  zu 
dürfen,  wofür  der  einzige  Anhalt  war,  dass  diese  nach  den  Worten  der  Antigene  auf  einem  Pferde 
geritten  kommt:  ^hraiag  irrl  rcdjlou  ßeßioauv  Y.  .^lo.  Der  Knabe  soll  der  Führei-  des  blinden  Oidi- 
pus sein,  wofür  auf  den  Knaben  des  Teiresias  in  der  Antigene  verwiesen  wird.  Aber  neben  Antigene 
wäre  ein  solcher  zweiter  Führer  doch  ein  schwer  verständlicher  Pleonasmus. 

Als  Thiersch  seine  Abhandlung,  eine  Gratulationsschrift  der  Universität  München  zur  silbernen 
Hochzeit  des  bayrischen  Königspaares,  schrieb,  lag  Gerhards  Beschreibung  und  Jorios  Abbildung,  durch 
die  die  Interpretation  auf  eine  ganz  neue  Basis  gestellt  wurde,  bereits  seit  einer  Reihe  von  Jahren  vor, 
und  es  ist  eigentlich  schwer  zu  verstehen,  wie  sie  Thiersch  unbekannt  bleiben  konnten.  Gerhard  hat 
denn  auch  in  den  Neapler  Bildwerken  den  Alten  sofort  richtig  als  Silen  bezeichnet  und  bereits  auf 
die  Pausaniasstelle  hingewiesen,  die  den  Schlüssel  für  die  Deutung  enthält.  Die  Frauen  Hess  er  da- 
mals noch   unbenanut   und  sprach    nur   im   allgemeinen   von  einem  „Cerealisch-bacchischen  Mythos". 
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Viele  Jahre  später  aber^^)  hielt  er  es  für  denkbar,  dass  die  dem  Silen  „traulich  gesellte"  Frau  Demeter 
sei,  „welche  in  der  Person  des  Silen  den  zukünftigen  bacchischen  Segen  des  Landes  zuerst  begrüsst 
und  durch  eine  Athenerin,  etwa  Kranae,  deren  Gemahl  Amphiktjon  den  Dionysos  zuerst  gastlich  auf- 
nahm, zugleich  auch  das  Thier  des  Silen  ihrer  Pflege  empfohlen  sein  lässt."  Dass  in  diesem  Falle 
Demeter  deutlicher  charakterisirt  sein  müsste,  dass  überhaupt  eine  solche  Begegnung  der  in  vieler 
Beziehung  exclusivsten  unter  allen  Göttinnen  mit  dem  derben  Silen  nur  denkbar  sein  würde,  wenn  ein 
drastischer  Effect  beabsichtigt  wäre,  und  selbst  dann  kaum,  das  noch  besonders  hervorzuheben  lohnt 
sich  eigentlich  nicht,  da  Gerhard  selbst  die  Deutung  nur  mit  grosser  Keserve  ausspricht. 

Heibig  hat  sie  denn  auch  mit  Recht  abgelehnt  und  nur  an  der  Bezeichnung  des  sitzenden 
Alten  als  Silen  festgehalten.  Er  möchte  am  liebsten  an  eine  Genrescene  aus  dem  Leben  dieses 
bacchischen  Dämons  denken  und  die  Frauen  für  Bacchantinnen  halten.  Da  sie  aber  als  solche  nicht 
charakterisirt  sind,  vielmehr  ihre  „ernste  und  würdige  Erscheinungsweise"  dieser  Auffassung  direct 
widerspricht,  so  hält  er  es  für  gerathen,  auf  eine  bestimmte  Erklärung  der  Darstellung  überhaupt  zu 
verzichten. 

Seitdem  ist  das  Bild  meines  Wissens  überhaupt  nicht  mehr  beachtet  worden. 


")  Bilderkreis  von  Eleusis,  Abb.  d.  Berl.  Akad.  1863  S.  560  A.346. 


III. 


"Welcher  Zeit  gehört  das  Original  des  Bildes  an?  Schon  der  erste  Blick  liisst  erkennen,  dass 
wir  es  mit  einer  ganz  andern  Kunstrichtung  zu  thun  haben,  wie  bei  den  vier  übrigen  Bildern.^)  Wir 
befinden  uns  in  einer  erheblich  späteren  Periode.  Das  lehrt  zum  Theil  auch  schon  die  ganze  Erschei- 
nung der  drei  Figiu-en,  vor  allem  ihre  Cxewandung,  mit  deren  Prüfung  wir  beginnen  wollen. 


^)  Das  Bild  mit  der  Tragödiensoene  hat  allerdings  küi'zlich  A.  Körto  in  die  Zeit  Alexanders  herabrücken  wollen 
(Deutsche  Litteraturzeitung  1899,  S.  1687).  Er  beruft  sich  dafür  auf  die  Behandlung  der  Partie  ül)er  den  Augen,  die 
den  Einfluss  des  Skopas  verrathe,  und  auf  das  Fehlen  der  reichen,  bunten  Stickereien,  richtiger  wohl  Webereien,  die  an- 
geblich für  die  Bühnentraoht  des  5.  Jahrhunderts  charakteristisch  sein  sollen.  Nun,  die  für  so  frühe  Zeit  beanstandete 
Behandlung  der  Partie  über  den  Augen  findet  sich  ebenso  bei  dem  Eurytion  und  der  Hippodameia  auf  dem  Bilde  mit  dem 
Kentaurenkampf,  dessen  Entstehung  im  S.Jahrhundert  Körte  selbst  zugicbt.  Ich  habe  auf  diese  Uebereinstimmung.auch 
in  dem  letzton  Programm  S.  36  hingewiesen,  eine  Stelle,  die  Körte  übersehen  zu  haben  scheint.  Und  die  buntgewebten, 
<1.  h.  mit  figürlichen  Streifen  geschmüotten  Gewiinder,  wie  sie  auf  der  Neapler  Satyrvase  und  dem  Berliner  Audromeda- 
k rater  erscheinen?  Nun,  zunächst  muss  betont  werden,  dass  beide  Bildwerke  jünger  sind  als  428,  in  welches  Jahr  ich  das 
Oiiginal  des  Tragödieubildes  setze.  Woher  weiss  man  denn,  dass  diese  Decoration  der  Theatergowänder  nicht  erst  in  der 
Zeit  nach  428  aufgekommen  ist,  wo  sie  sich  auch  auf  anderen  Bildwerken  findet,  die  mit  der  Bühne  nicht  das  Geringste 
zu  thun  haben,  wio  z.B.  die  melische  Gigantenvase  (s.  unten  S.22  A.14)  oder  die  Talosvase?  Woher  weiss  mau  denn,  dass 
solche  kostbare  Stoffe  damals  nicht  wirklich  auch  im  täglichen  Leben  getragen  wurden?  Zeigt  doch  die  Sargdecke  aus 
Kertsch,  ohne  Zweifel  ein  inilesisches  Fabrikat,  dieselbe  Decoration  {Compte-rendu  1878.  1879,  Taf.  4).  Doch  icli  höre 
schon  die  Antwort:  diese  Bühnengewänder  sind  ja  das  alte  prächtige  Götterkleid;  sie  sind  von  den  Götterbildern  entlehnt 
und  von  Anfang  an  für  die  ursprünglich  uuriiötter  agirenden  Schauspieler  charakteristisch,  können  mithin  nie  und  nimmer- 
mehr erst  am  Ende  des  .5.  Jahrhunderts  aufgek(jmmen  sein.  Diese  Behauptung  Bethes  (Prolcgomena  42,  Arch.  Jahrb.  XI, 
1S96,  S.  294)  muss  endlich  einmal  auf  ihr  richtiges  Maass  zurückgeführt  werden,  damit  .sie  nicht  noch  mehr  Unheil  an- 
richte, als  sie  schon  gethan  hat.  Das  Eigenthümliclio  an  der  Theatertracht  ist  doch  nicht  sowohl  die  Buntheit,  als  der 
Schnitt,  vor  allem  die  langen  Aermel.  Man  zeige  mir  nun  doch  einmal  ein  altes  Götterbild,  das  den  /itwv  ^(tQi&cuTÖs 
trüge.  Im  4.  Jahrhundert  allerdings  trägt  Dionysos  auf  choregischen  Reliefs  und  Vasen  diese  „höchlich  singulare"  Gewan- 
dung (Benndorf,  Oesterr.  Jahreshefte  II,  261),  aber  hier  ist  gerade  umgekehrt  die  Anlehnung  an  die  Bühnentracht  unver- 
kennbar Der  Aermelchiton  ist  ganz  zweifellos  asiatisch,  und  wie  und  wann  er  auf  die  attische  Bühne  gekommen  ist,  diese 
Frage  lässt  sich  mit  aller  Bestimmtheit  beantworten.  Die  ältesten  uns  bekannten  Dramen  zeigen  deutlich  die  Tendenz, 
dem  Chor,  dem  damaligen  Haupttiäger  der  Handlung,  aber  auch  den  Schauspielern  ein  exotisches  Gepräge  zu  geben.    Man 
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Zuerst  der  Silen.  Nicht  einer  aus  der  Schaar  der  Halbpferde  ist  es,  wie  sie  den  Chor 
im  Satyrspiel  bildeten,  sondern  der  zu  einer  bestimmten  Individualität  verdichtete  Erzieher  und  Be- 
gleiter des  Dionysos,  eine  Entwickelung,  die  sich  bekanntlich  durch  das  Satyrspiel  vollzog,  das  einen 


denke  an  die  Phoenissen  des  Phryniohos,  die  Hilietideii  und  die  Perser  des  Aischylos.  Damals  wird  der  asiatische  Schnitt 
der  Theatergewänder  eingeführt  und  bald  verallgemeinert  worden  sein,  vährend  vorher  die  Bühnengestalten  und  gewiss  auch 
die  Götter  unter  ihnen  wohl  den  laugen  ionischen  Chiton,  sicherlich  aber  nicht  die  /fiQi&ig  getragen  haben,  deren  Einfüli- 
rung  denn  auch,  wenigstens  chronologisch  gewiss  richtig,  dem  Aischylos  zugeschrieben  wird.  Und  was  die  Muster  anlangt, 
so  beachte  man  wohl,  dass  sich  die  Figurenreihen  zwar  auf  dem  Obergewand,  dem  Peplos  der  Götterbilder,  z.B.  auf  den 
Vasen  des  Hieron  (Gerhard,  Trinksch.  u.  Gef.  4.  5  =  Wieu.  Vorlegebl.  A  4,  Mon.  d.  Inst.  IX  43  ^  Wien.  Vorlegebl.  A  7) 
bei  dem  Dionysosidol  und  der  Pherephatta,  niemals  aber  auf  dem  Untergewand  finden.  Bethe  hat  dies  nicht  genügend 
auseinandergehalten.  Die  felderartige  Musterung  des  dorischen  Untergewandes,  wie  wir  sie  auf  den  Vasen  des  Klitias  und 
Exekias,  der  Mittelstreifen,  wie  wir  ihn  an  der  Artemis  der  Nikandre  u.  a.  sehen,  sind  etwas  principiell  Verschiedenes.  Mit 
der  Einfülirung  des  ionischen  Chitons  verschwinden  auch  die  bunten  Muster,  und  als  nach  den  Perserkriegen  wieder  die 
dorische  Ti'acht  in  veredelter  Form  die  Herrschaft  gewann,  blieb  auch  diese  zunächst  ungemustert.  Bald  aber,  etwa  seit 
der  Mitte  des  Jahrhunderts,  kamen  jene  reich  gemusterten  und  z.  Th.  auch  schon  mit  Figureureihen  geschmückten  Gewän- 
der auf;  aber  sehr  bezeichnend  ist  es  zuei-st  der  kurze,  ärmellose,  zuweilen  über  einem  ionischen  Unterkleid  getragene 
Männerchitou ,  der  in  dieser  Weise  geschmückt  wird,  so  bei  den  Dioskuren  auf  der  Meidiasvase  und  der  Talosvase,  dem 
Dionysos  auf  dem  Petersburger  Krater  mit  Apollons  Ankunft  in  Delphi  (Compte-rendu  1861,  Taf.  4  =  Wien.  Vorlegebl.  II  7), 
dem  Hephaistos  auf  dem  Krater  aus  Chiusi  (Mon.  d.  Inst.  III  30  =  Wien.  Vorlegebl.  III  2),  alles  Fälle,  wo  von  einer  Nach- 
ahmung alter  Götterbilder  oder  von  einem  Einfluss  des  Theaters  nicht  die  Rede  sein  kann.  Die  Entwickelung  dieser  Ge- 
wanddecoration, die  immerhin  auf  das  Festkleid  beschränkt  gewesen  sein  mag,  zu  verfolgen,  würde  eine  interessante  und 
lohnende  Aufgabe  sein.  Aber  so  viel  wird  schon  jetzt  nach  dem  Gesagten  klar  sein,  dass  es  sich  in  der  That  um  eine  in 
der  zweiten  Hälfte  des  5.  Jahrhunderts  sich  allmählich  vollziehende  Entwickelung,  nicht  um  ein  archaisirendes  Festhalten 
an  einer  alten  Götter- oder  Theatertracht  handelt.  Auf  die  Bühnentracht  muss  diese  Decoration  vielmehr  erst  einmal  über- 
tragen worden  sein  und  dass  dies  bereits  um  428  geschehen  sei,  ist  eine  gänzlich  ungerechtfertigte,  durch  den  Charakter 
der  damaligen  Stücke  und  den  damaligen  Stand  des  Bühnenwesens  mit  nichtcn  empfohlene  Annahme.  Auch  die  Stelz- 
schuhe  der  Phaidra  macht  Körte  gegen  die  Entstehung  des  Tragödienbildes  im  5.  Jahrhundert  geltend,  indem  er  jetzt 
meine  frühere  irrtümliche  Ansicht  adoptirt,  als  ob  der  Stelzsohuh  der  alten  Tragödie  fremd  gewesen  sei.  Bunte,  gemusterte 
Gewänder  und  keine  Stelzschuhe,  das  sollen  die  charakteristischen  Zeichen  für  die  Bühnentracht  des  5.  Jahrhunderts  sein. 
Freilich,  so  sehen  wir  die  Andromeda  auf  dem  jetzt  in  Berlin  befindlichen  Krater  (Arch.  Jahrb.  1896,  Taf.  2),  aber  dessen 
Bedeutung  für  unsere  Kenntniss  des  antiken  Bühnenwesens  ist  überhaupt  gewaltig  überschätzt  worden,  weshalb  ich  ihn 
auch  in  dem  letzten  Programm  geflissentlich  aus  dem  Spiel  gelassen  habe.  Wie  wenig  der  Vasenmaler  sich  hinsiclitlich 
des  Costüms  an  das  Theater  anlehnte,  zeigt  sich  schon  darin,  dass  Kepheus  und  Perseus  nur  mit  Himation  und  Chlamys 
dargestellt  sind.  Und  Andromeda  ist  gar  mit  blossen  Füssen  gezeichnet.  Die  Schuhe  sollen  ihr  also  vermutlich  später, 
in  der  Scene,  wo  sie  vom  Felsen  gelöst  wird,  vor  den  Augen  der  Zuschauer  angezogen  worden  sein?  Der  Maler  würde 
der  Asiatin  Andromeda  genau  dasselbe  Costüm  gegeben  haben ,  auch  wenn  er  den  Stoff  nicht  aus  einer  Tragödie  entnommen 
hätte.  Er  steht  in  dieser  Hinsicht  auf  demselben  Standpunkt  wie  der  Maler  der  Talosvase.  Ebenso  hatte  ich  absichtlich  bei 
Seite  gelassen  die  Erzählung  des  Demochares  von  Aischines'  Sturz  in  der  Rollo  des  Oinomaos  (vit.  Aesch.  3,  p.  269  Westerm.), 
die  Körte  wieder  einmal  zum  Beweis  dafür  dienen  muss,  dass  um  die  Mitte  des  4.  Jahrhunderts  der  Stelzschuh  gebräucli- 
lich  war.  In  Wahrheit  würde  die  Geschichte  für  den  Stelzsohuh  gar  nichts  beweisen,  selbst  wenn  sie  authentisch  wäre. 
„Aischines  stürzte  in  der  Rolle  des  Oinomaos  zu  Boden,  als  er  den  Pelops  verfolgte",  so  lautet  der  Bericht;  dass  der 
Stelzschuh  die  Schuld  des  Falles  war,  schieben  die  Interpreten  unter;  er  kann  ebenso  gut  bei  dem  heftigen  Lauf  über  den 
Saum  seines  langen  Theaterchitons  gestolpert  sein.   „Und  der  Chorlehrer  Sannion  richtete  ihn  wieder  auf",  heisst  es  weiter; 
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der  Silene  unter  die  Schauspieler  aufnahm,  und  die  in  Kyklops  des  Euripides  bereits  abgeschlossen 
vorliegt.  Bis  auf  die  Spitzohren,  die  sich  übrigens  nur  vermuthen,  nicht  constatiren  lassen,  ist  alles 
Tliierige  abgestreift.  Selbst  das  Schwänzchen  fehlt,  wenigstens  ist  es  nicht  sichtbar,  und  es  ist  nicht 
wahrscheinlich,  dass  es  der  Maler  verborgen  haben  würde,  wenn  er  sich  den  Silen  damit  ausgestattet 
gedacht  hätte.  Zuweilen  fehlt  das  Schwänzchen  auch  in  der  Plastik,  z.  B.  bei  dorn  hellenistischen 
Torso  des  Berliner  Museums  Nr.  277,  und  an  dem  das  Dionysoskind  wartenden  Silen  ist  es  wenigstens 
nur  ganz  discret  angedeutet.  Das  Pantherfell,  das  unser  Silen  um  die  Hüften  trägt,  findet  sich  verein- 
zelt schon  bei  den  Silenen  der  rothfigurigen  Vasen  strengen  Stiles  2),  und  zwar  dort  meistens  chlamys- 
artig  um  die  Schulter  getragen.  Häufiger  trägt  es  Silen  auf  den  etruskischen  Spiegeln.  ^)  Auch  auf  der 
Ficoronischen  Ciste  finden  wir  es,  sowie  auf  der  Rückseite  von  Asteas'  Heraklesvase.  In  der  jüngeren 
Plastik  sind  die  Beispiele  zu  gewöhnlich,  um  hier  aufgezählt  zu  werden.  Wichtiger  ist  aber,  dass  es 
auch  der  Silen  auf  der  Neapler  Satyrspielvase  über  die  Schulter  geworfen  hat.  Es  gehörte  also  zur  Bühnen- 
tracht; freilich  wohl  nicht  immer.  Endlich  sein  Reitthier,  der  Esel.  Stephani  hat  einst  die  Behauptung 
aufgestellt,  „die  enge  und  bevorzugte  Verknüpfung  des  Esels  mit  Silen  sei  eine  erst  in  römischer  Zeit 
ausgebildete  Vorstellung",^)  und  richtig  ist  allerdings,  dass  wir  in  der  attischen  Kunst  des  sechsten 
und  fünften  Jahrhunderts  einen  Silen  auf  dem  Esel  wenigstens  auf  den  erhaltenen  Bildwerken  niemals 
finden.     Dafür  aber  reitet  auf  den  Vasen  Dionysos  selbst  auf  diesem  Thier^),  ebenso  Mänaden")  und 


daraus  macht  man  ,musste  ihn  aufriehteu,  weil  er  es  allein  nicht  konnte".  Ich  sollte  meinen,  schon  der  Chiton  machte  das 
Aufstehen  nicht  leicht;  aber  selbst  wenn  Aischines  sich  ohne  Mühe  selber  wieder  hätte  erheben  können,  liegt  es  in  der  Natur 
der  Sache,  dass  ihm  Jemand  von  dem  Theaterpersonal  zu  Hilfe  kam.  Aber  die  Geschichte  ist  nicht  einmal  wahr,  sondei'n 
klärlich  will  der  Neffe  die  bekanntou  Stellen  der  Krauzrede  (180.  242)  durch  weitere  Ausführungen  übertrumpfen,  und  das 
Misstrauen  des  Biographen:  tl  unci  niaTivT^ov  uvrou  ).tyovri  neoi  Aia/Jvov  ist  sehr  am  Phitze.  Wäre  dem  Aischines  der- 
gleichen passirt,  so  hätte  sich  Demosthenes  es  gewiss  nicht  entgehen  lassen,  den  Vorfall  drastisch  auszumalen.  Die  Er- 
findung verräth  sich  in  dem  höchst  ungeschickt  aus  der  Midiana  58  entnommenen  Chorlehrer  Sannion  und  in  der  Bezeich- 
nung des  Schauspielers  Ischandros  als  Dichter.  Uebrigens  lässt  sich  das  oben  angeführte  Axiom  Körtcs  sehr  leicht  durch 
die  pompejanischen  Friesbilder  {Mon.  d.  Inst.  XI  tav.  X5X  —  XXXIl,  vgl.  das  vorige  Programm  S.  25  ff.)  ad  absurdum 
führen.  In  welche  Zeit  er  diese  setzen  will,  hat  er  wohlweislich  verschwiegen.  Ins  4.  Jahrhundert?  "Wo  ist  dann  der 
nach  ihm  damals  aufkomaiende  Stelzscliuh?  Ins  fünfte'?  Wo  sind  die  bunten  Gewänder?  Man  wird  mir  nicht  zumuthen, 
auf  solche  Argumente  hin  die  im  vorigen  Pi-ogramm  begründete  Datirung  des  Tragödienbildos  aufzugeben.  Es  gehört,  was 
übrigens  jedem  sein  Stilgefühl  von  selbst  sagen  sollte,  ins  5.  Jahrhundert. 

=)  So  z.  B.  Hartwig,  Meisterschalen  VI  (Oltos?),  XXXI  (Hieron),  XXXII,  XXXIII  (Brygos),  LXXII  (Meister 
mit  der  Ranke). 

=j  Gerhard  101.  102.  302.  313.  314.    Körte  V,  38. 

*)  Compie-rendu  1863  S.  239. 

■''')  Ein  schwarzfigui-iges  Beispiel  Gerhard  Ausorlosono  Vasenbilder  38,  ein  rothfiguriges  Hartwig  Meisterschalen 
XXXII  (Brygos?).  Vgl.  ferner  die  Euveser  Vase  Compte-re?idu  1863  Taf.  V  3,  wo  das  Ruhebett,  auf  dem  Dionysos  mit 
einer  Geliebten  sitzt,  von  einem  Esel  getragen  wird.  Auch  auf  dem  im  fünften  dieser  Winckelmannsprogrammo  veröffent- 
lichten Jattaschen  Krater  ist  der  Esel,  mit  dem  sich  der  Satyrknabe  beschäftigt,  von  Heydemann  gewiss  richtig  als  das 
Reitthier  des  Dionysos  aufgefasst.     S.  auch  Stephani   Compte-rendu  1863  S.  229  ff. 

«)  Mon.  d.  Inst.  VI  7,  mehr  bei  Stephani  a.  0.  S.  238  A.  1. 

3* 
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Satyrn.')  Hephaistos,  den  man  sonst  auch  in  diesem  Zusammenhang  zu  nennen  pflegt,  lassen  wir 
besser  aus  dem  Spiel,  da  ihm  als  Handwerkergott  der  Esel  ohnehin  eignet.  Aber  die  angeführten 
Beispiele  zeigen  bereits  zur  Genüge,  dass  der  Esel  schon  seit  dem  sechsten  Jahrhundert  im  bakchischen 
Thiasos  kein  Fremdling  war.  Dazu  kommt  dann  die  hübsche  Geschichte,  die  bei  Eratosthenes *)  leider 
namenlos  überliefert  und  daher  für  uns  undatirbar  ist,  wie  Dionysos  mit  seinem  gesammten  Thiasos 
zu  Esel  in  den  Gigantenkampf  zieht,  und  die  Riesen  vor  dem  Gebrüll  dieser  Thiere  die  Flucht  ergreifen. 
Wenn  wir  nun  auf  den  Yasen  keinen  Silen  zu  Esel  finden,  so  erklärt  sich  das  daraus,  dass  er 
damals  noch  nicht  zu  einer  individuellen  Einzelfigur  verdichtet  war.  Für  die  Vasen  treten  aber  die 
Münzen  ein,  namentlich  die  von  Mende  und  Nacona,  die  der  zweiten  Hälfte  des  fünften  Jahrhunderts 
zugewiesen  werden,  s.  die  Vignetten  S.  17^).  Sie  zeigen  Silen  bald  auf  dem  Esel  reitend,  in  sitzender 
oder  liegender  Stellung,  bald  neben  dem  Thiere  stehend  und  es  am  Ohr  ziehend.  Ein  Motiv  aber,  das 
wir  sowohl  in  Nordgriechenland  als  in  Sicilien  finden,  dürfte  auch  in  Athen  nicht  unbekannt  ge- 
wesen sein.  Die  Frage  ist  überhaupt  die:  seit  wann  wird  der  Esel  aus  einem  Gemeingut  des  Thiasos 
zu  dem  spezifischen  Reitthier  des  Silen?  Das  ist  er  bekanntlich  in  der  Kaiserzeit,  wo  der  auf  dem 
Esel  reitende  Silen  eine  beliebte  Figur  auf  den  Sarkophagen  isfi"),  und  schon  Ovid")  schildert  gern, 
wie  er  piger  pandi  tergo  residehat  aselU.  Aber  darum  braucht  das  Motiv  noch  lange  keine  römische 
Ei-findung  zu  sein.  Lukian  in  seiner  Schilderung  der  beiden  Unterfeldherren  des  Dionysos  auf  seinem 
indischen  Feldzug  sagt  von  Silen:  Itt'  ovov  xä  nollä  \7t7i£vovta  {Bacch.  2).  Dass  er  dabei  ältere  Ge- 
dichte im  Auge  hat,  ist  von  Graefi-)  zwar  mehr  angedeutet  als  bewiesen,  es  ist  aber  ganz  sicher, 
da  Pan  und  Silen  unbedingt  zu  den  ältesten  Theilnehmern  am  indischen  Feldzug  gehören  müssen,  der 
seine  dichterische  und  bildliche  Ausgestaltung  bald  nach  Alexander,  vielleicht  sogar  noch  zu  dessen 
Lebzeiten  gefunden  hat.  Aber  aufgekommen  ist  das  Motiv  sicher  schon  früher,  denn  es  hängt  ersicht- 
lich nicht  mit  der  Vorstellung  von  Silen  als  Krieger,  sondern  als  bequemem  Herrn  zusammen. 


')  Stephani  a.  0.  S.  239.  Besonders  beliebt  ist  die  Darstellung,  wie  die  Satyrn  die  widerspenstigen  Thiero  vor- 
wärts treiben,  woran  dann  wieder  der  eine  Münztypus  von  Mende  anknüpft,   s.  die  Vignette  c. 

*)  Catasterismi  p.  92  Eob.,  vgl.  auch  die  nur  in  den  lateinischen  Uebersetzungen  (a.  0.  p.  90)  erhaltene  Erzäh- 
lung, wie  sich  Dionysos  von  einem  Esel  über  einen  Fluss  tragen  lässt. 

°)  a)  Mende  nach  Percy  Gardener  Types  of  greek  coins  VII  7,  vgl.  Head  Hist.  nuni.  187;  —  b)  u.  c)  Mende  nach 
Imhoof -  Blumer  Monnaies  grecques  pl.  C.  19,  20 ;  —  d)  Nacona  nach  Cat.  of  thc  greek  coins  in  the  Brit.  Mus.  Sicily  p.  11 9, 
vgl.  Head  ä's<.  7iMTO.  p.  139.  Ein  ähnlicher  Typus  begegnet'lin  der  Kaiserzeit  auf  Münzen  von  Silandos,  Imhoof- Blumer 
a.  0.  p.  389. 

'°J  Aufrecht  reitend  auf  einem  nur  in  einer  Zeichnung  dal  Pozzos  (früher  bei  Franks,  jetzt  im  britischen  Museum) 
erhaltenen  Sarkophagdeckol ,  mit  beiden  Händen  eine  Fruchtschüssel  hebend  in  Pal.  Doria  (Braun  Ant.  Marmorwerke  I  8, 
Matz-Duhn  2717),  auf  dem  Esel  gelagert  und  die  Leier  spielend  im  A^'atican  (Visconti  Mus.  Chiaramonti  XXXV),  meistens 
aber  trunken  und  von  zwei  Satyrn  gestützt,  im  Britischen  Museum  (Anc.  Marbl.  X  39),  in  Pal.  Mattei  {Mon.  Matlli.  III  8,  2, 
Matz-Duhn  2300),  weiter  auf  einem  früher  in  Villa  Gentili  befindlichen  Sarkophag  (Gerhard  Ant.  Bildw.  109.  110)  und  sehr 
schön  auf  einem  unpublicirten  Sarkophag  in  Lyon;  vgl.  Stephani  a.a.O.  S.  239  A.  5. 

")  Fast.  I  899.  HI  749.  VI  339.  Met.  IV  25. 

")  De  Bacchi  expeditione  Indica  p.  5. 
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Bei  Prokne  und  Pliilomele  haben  wir  unser  Augenmerk  vornehmlich  auf  die  Gewandung  zu 
richten.  Der  feine  ionische  Chiton,  der  lange,  die  ganze  Figur  umhüllende  Mantel,  das  ist  die  Tracht, 
wie  wir  sie  bei  vornehmen  Frauen  seit  dem  vierten  Jahrhundert  zu  finden  gewohnt  sind,  man  denke 
z.  B.  an  die  Musen  des  Praxiteles.  In  derselben  Zeit  ist  auch  die  Verhüllung  des  Hauptes  durch  den 
emporgezogenen  Mantel,  welche  Drapirung  wir  bei  der  einen  der  Schwestern  finden  und  bei  der  andern 
für  einen  früheren  Moment  vorauszusetzen  haben,  besonders  beliebt,  und  zwar  nicht  nur  bei  Matronen, 
wie  der  Demeter  von  Knidos  und  der  gewiss  auf  ein  Vorbild  dieser  Zeit  zurückgehenden  Hercula- 
nenserin,  sondern  auch  bei  Mädchen,  wie  der  Tochter  des  lobates  auf  der  bereits  oben  erwähnten  Vase, 
die  auch  durch  die  Art,  wie  sie  den  Mantel  über  die  linke  Schulter  zurückgeworfen  hat,  an  die  sich 
zu  Silen  niederbeugende  Königstochter  erinnert.  Ich  bilde  sie  daher  hier  ab  und  setze  daneben  zwei 
Terrakotten,  bei  welchen  die  besprochene  Drapirung  des  Mantels  bekanntlich  besonders  beliebt  ist.  Die 
eine  ist  eine  Gruppe  aus  Korinth,  die   in   den  Monuments  grecs  publik  par  V association  poiir  l'en- 


4 


f   o  D  C?  CO  O 


couragement  des  etudes  grecques  1876  pl.  1  veröffentlicht  ist  und  dort  auf  Demeter  und  Köre  gedeutet 
wird,  schwerlich  mit  Recht.  Es  sind  wohl,  nach  der  Entblössung  der  einen  und  dem  Ball,  den  sie  in 
der  Hand  hält,  zu  urtheilen,  zwei  Hetären.  Die  andere  Terrakotte  ist  die  bereits  oben  erwähnte  Figur 
aus  Tanagra  (Furtwängler  Sammlung  Sabouroff  II  Taf  104).  Auch  auf  attischen  Grabreliefs  des  vierten 
Jahrhunderts  ist  das  Gewandmotiv  bekanntlich  sehr  gewöhnlich.  Ich  habe  aber  lieber  die  Terrakotten 
herangezogen,  weil  das  links  stehende  Mädchen  unseres  Bildes  in  seiner  lässig  vornehmen  Haltung 
selbst  beinahe  wie  eine  Tanagräerin  wirkt. 

Für  die  Datirung  unseres  Bildes  hat  uns  diese  Betrachtung  leider  nicht  so  viel  gelehrt,  als 
man  wünschen  möchte.  Zwar  dass  es  nicht  älter  sein  könne  als  das  vierte  Jahrhundert,  ergiebt  sich 
wohl  aus  dem  Gesagten  mit  hinreichender  Bestimmtheit,  und  man  wird  wohl  am  meisten  geneigt  sein. 
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es  gerade  dieser  Epoche,   der  Zeit  des  Praxiteles,  zuzuweisen.     Sollte  aber  jemand   mit  der  Datirung 
bis  ins  dritte  Jahrhundert  hinabgehen,  so  wüsste  ich  nicht,  wie  man  ihn  widerlegen  wollte. 

Auch    die    formelle  Betrachtung  w"ird    kaum    einen   festeren    clironologischen  Anhalt  ergeben. 
Zunächst  ein  Detail,   die  Profilstelluug  des  Mädchens  rechts,  bei  der  das  zweite  Auge  eben  noch  wie 

verloren  sichtbar  ist.  Aus  dem  fünften  Jahrhundert  kenne  ich  keine  ganz 
entsprechende  Analogie;  aber  etwas  der  Tendenz  nach  Verwandtes  ist  es  doch, 
wenn  der  Versuch  gemacht  wird,  bei  Rückenansiclit  des  Körpers  das  (jesicht 
in  verlorenem  Profil  zu  zeigen.  Hierfür  zwei  Beispiele.  Zunächst  die  dreimal 
wiederkehrende  Figur  eines  gegen  einen  von  oben  kämpfenden  Gott  anstürmen- 
den Giganten, lä)  die  ich  obenstehend  abbilde.  Sie  findet  sich  a)  auf  der  meli- 
schen  Gigantenvase ^^),  b)  auf  der  Tanagräischen  Pelike,  die  zu  einer  Episode 
des  Gigantenkampfes  einzelne  Figuren  derselben  Komposition  verwendet!^),  und 
c)  auf  dem  ruveser  Eimer.*'')  Die  erste  Vase  habe  ich.'')  die  dritte  hat  Max 
Mayer'*)  auf  das  Gemälde  des  Pheidias  auf  der  Innenseite  des  Schildes  der  Par- 
thenos  zurückführen  wollen.  Das  zweite  Beispiel  ist  die  fortschwebende  Nereide 
(s.  die  beistehende  Abbildung)  auf  der  Thetisvase  von  Kamiros,  die  ich  mit 
Parrhasios '^)  in  Verbindung  bringen  möchte,  und  für  diesen,  der  in  lineis 
extremis  palmam  adejjhts  est,    wäre   ein   solches  Experiment  ganz  besonders 


")  Dieselbe  Figur  kehrt  auch  am  Hals  der  Perservase  zu  einem  Athener  umgestaltet  wieder,  Ann.  d.  Inst.  XLV 
1873  tav.  A.  B,  Wiener  Vorlegebl.  VII  6b. 

")  Monuments  grecs  1875  pl.  2  (danach  Wiener  Vorlegebl.  VIII  7). 

")  'J^fftjuiQi'g  HQyiaoloyixri  188.3  niv.  7. 

"')  Monumenti  deW  Instituto  IX  C. 

")  Arch.  Zeit.  1884  S.  47,  Aroh.  Miirch.  S.  24  A.  1. 

")  Titanen  und  Giganten  S.  268  ff. 

")  In  diesen  Programmen  XVIII  S.  79.  XXII  S.  4. 


23 

passend;  doim  gerade  vom  verlorenen  Profil  gilt  ja,  was  ihm  Plinius  XXXV  67  nachrühmt;  ambire  cnim 
se  ipsa  debet  extremitas  et  sie  desinere,  ut  promittat  alia  post  se  ostendatque  etiam  quae  occultat. 
Indessen,  wenn  aiicii,  wie  ich  in  den  Archäologischen  Märchen  S.  73  gezeigt  zu  haben  glaube,  Par- 
rhasios  schon  zur  Zeit  des  peloponnesischen  Krieges  thätig  gewesen  sein  muss,  so  hoch  lässt  er  sich 
doch  nicht  hinaufrücken,  dass  er  noch  den  greisen  Pheidias  beeinflusst  haben  könnte.  Wenn  also 
wirklich  die  meliscbe  Gigantenvase  von  jenem  Gemälde  des  Pheidias  abhängig  ist,  woran  ich  nach  wie 
vor  festhalten  möchte,  so  kann  das  verlorene  Profil  nicht  erst  von  Parrhasios  erfunden,  muss  vielmehr 
schon  in  der  nächsten  Malergeneration  nach  Polygnot  aufgekommen  sein.  In  der  folgenden  Zeit  ver- 
suchte mau  dann  ähnliches  bei  der  Vorderansicht  des  Gesichts;  eine  interessante  Probe  hiervon  ist 
der  Mädchenkopf  auf  unserem  Bilde. 

"Weit  wichtiger  aber  ist  es,  dass  unser  Bild  auch  hinsichtlich  der  Perspective  einen  bedeu- 
tenden Fortschritt  bezeichnet.  Wir  haben  zwar  bereits  bei  den  zwei  Bildern,  die  wir  dem  Kreise 
des  Zeuxis  zuweisen  zu  sollen  glaubten,  der  Quadriga  und  dem  Kentaurenkampf,  den  Versuch  gefunden, 
die  dritte  Dimension  für  die  Malerei  zu  erobern-"),  aber  dort  wuchs  die  ganze  Komposition  in  der- 
selben Richtung  entweder  in  die  Tiefe  hinein  oder  aus  ihr  heraus.  Sie  Hess  sich  schematisch  als  eine 
Linie  denken,  die  zu  der  Bildfläche  einen  spitzen  Winkel  bildet.  Wenn  wir  hingegen  unser  Bild  in 
ein  Linearschema  umzusetzen  versuchen,  so  erhalten  wir  zwei  Linien,  die  nach  der  Mitte  zu  conver- 
giren,  also  einen  nach  dem  Beschauer  hin  offenen  spitzen  Winkel  bilden,  dessen  Scheitelpunkt  in  der 
Tiefe  der  Bildfläche  liegt.  Der  entfernteste  Gegenstand,  der  Oelbaum,  nimmt  genau  die  Mitte  des  Bildes 
ein.  Daran  schliesst  sich  links,  eine  geschlossene  Einheit  bildend  oder,  wenn  wir  bei  dem  linearen 
Schema  bleiben  wollen,  eine  ungebrochene  Linie  darstellend,  die  Gruppe  des  Mädchens  mit  dem  Esel, 
rechts  das  Palladion  und  die  Gruppe  des  Mädchens  mit  dem  Silen,  also  keine  einheitliche,  sondern 
eine  intermittirende  Linie.  Durch  diese  zweite  Gruppe  kommt  aber  eine  weitere  Feinheit  in  die  Kom- 
position. Nur  wenn  wir  sie  als  Einheit  fa.ssen,  bezeichnet  sie  zusammen  mit  dem  Palladion  die  Rich- 
tung nach  links,  dem  Centrum  des  Bildes  zu.  In  sich  selbst  zeigt  sie  eine  Verschiebung  nach  rechts, 
die  durch  die  auf  dem  dritten  Plan  angebrachte  Platane  noch  verstärkt  wird,  läuft  also  der  Richtung 
der  linken  Gruppe  bis  zu  einem  gewissen  Grade  parallel.  Hierdurch  wird  der  Eindruck,  als  ob  mau 
in  eine  Sackgasse  blicke,  paralysiit,  indem  sich  am  rechten  Rande  die  Bewegung  in  die  Ferne  geltend 
macht.  Ohne  dies  Correctiv  würden  wir,  mit  Hildebrand -i)  zu  reden,  das  Nahe  als  das  Weite  und  die 
Ferne  als  die  Enge  empfinden  und  uns  in  unserm  Raumgefühl  allzu  sehr  beengt  fühlen.  Eine  solche 
Beengung  entspricht  allerdings  bis  zu  einem  gewissen  Grade  dem  intimen  Charakter  des  Vorganges; 
aber  sie  durfte  nicht  zu  einseitig  betont  werden.  Man  sieht,  der  Maler  gehört  einer  Schule  an,  die 
dem  Problem  der  Anordnung  der  Massen  nach  der  Tiefe  zu  eingehende  Aufmerksamkeit  schenkt. 

Die  Ausbildung  der  perspectivischen  Malerei,  zu  der  sich  natürlich  Ansätze  schon  im  fünften 
Jahrhundert  finden,  muss  in  die  Zeit  zwischen  Zeuxis  und  Apelles  fallen.     Durch  wen  und  an  welchem 


-°)  Vgl.  XXII.  Hallisohes  AVinckelmanns- Programm  S.  4. 
-')  Problem  der  Foim  S.  56. 
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Ort  sie  erfolgt  ist,  darüber  besitzen  wir  keine  directe  Ueberliefenmg,  aber  wenn  wir  von  Pamphilos 
hören,  dass  er  jM-aecipuc  arithmetica  et  geometria  erudilns  gewesen  sei,  sine  qiiilms  negabat  artem perfici 
jMsse^-),  so  liegt  es  doch  sehr  nahe,  ihm  einen  wesentlichen  Antheil  an  dieser  Entwicklung  zuzuschreiben. 
Dazu  passt  die  ganze  Stellung  der  sikyonischen  Schule.  Die  begabtesten  Maler  aus  den  verschiedensten 
Städten  begaben  sich  dort  in  die  Lehre,  und  ihrem  Einfluss  war  es  zu  danken,  dass  das  Zeichnen 
unter  die  Lehrgegenstände  des  Elementarunterrichts  aufgenommen  wurde.  Offenbar  war  Sikj^on  im 
vierten  Jahrhundert  ebenso  die  hohe  Schule  für  die  Maler,  wie  Athen  im  fünften  für  die  Bildhauer. 
Dass  nun  das  Bild  des  „müden  Silen",  falls  nicht  sein  Maler  geradezu  der  sikyonischen  Schule  ange- 
hören sollte,  doch  wenigstens  stark  von  ihr  beeinflusst  ist,  wird  auch  durch  folgende  Erwägung  wahr- 
scheinlich gemacht. 

Für  den  Eindruck  der  Tiefenbeengung  ist  von  erheblicher  Wichtigkeit  der  in  Verkürzung 
dargestellte  Esel.  Man  weiss  freilich,  dass  Verkürzungen,  namentlich  von  Thierfiguren,  bereits  sowohl 
auf  schwarzfigurigen  Vasen  als  auf  rothfigurigen  strengen  Stils  zu  finden  sind-'),  aber  auch  bei  den  am 
besten  gelungenen  Beispielen,  ja  selbst  bei  dem  zeitlich  unserem  Bilde  am  nächsten  stehenden,  dem 

berühmten  Zweigespann  auf  der  Jattaschen  Kyknosvase^i),  das  ich  des 
Vergleiches  halber  hier  abbilde,  wird  der  Eindruck  einer  Bewegung 
in  die  Tiefe  kaum  erreicht;  alles  bleibt  Fläche.  Auf  unserem  Bilde 
trägt  zu  der  Tiefenvorstellung  allerdings  auch  der  in  derselben  Rich- 
tung angebrachte  Oelbaum  wesentlich  bei. -5)  Die  Hauptsache  bleibt 
aber  doch  die  correcte  Zeichnung  des  verküi-zten  Thieres  und  die  ab- 
getönte Farbe.  Da  trifft  es  sich  nun  gut,  dass  das  berühmteste  Bei- 
spiel für  solche  Verkürzung,  von  dem  uns  unsere  Quellen  berichten, 
gerade  einem  Meister  der  sikyonischen  Schule  angehört.  Ich  meine 
natürlich  die  boum  immolatio  des  Pausias,  die  Plinius  XXXV  126  zu 
folgendem  Excurs  veranlasst:  eam  primus  invemi  picturam,  quam 
jjostea  irnHati  sunt  viulti,  aequavit  nemo,  ante  omnia  cum  longi- 
tudinem  bovis  ostendi  vellet,  adversum  cum  pinxit,  non  traversum, 
et  abunde  intcllegitur  amplitudo,  dein,  cum  omites  quae  volunt  emi- 
7imitia  videri  candicanti  faciant  colore,  quae  condunl  nigro,  hie  totum  bovem  atri  coloris  fecit  nm- 
braeqtie  corpus  ex  ipsa  dedit,  magna  prorsus  arte  in  aequo  extantia  ostendente  et  in  confracto  solida 


")  Plinius  XXXV  76. 

")  Vgl.  Hartwig  Meisterschalen  S.  108  A.  1.  Auch  für  den  Esel  auf  der  Iliupersis  dos  Polygnot  ist  diese  Ver- 
kürzung ausdrücklich  bezeugt,  XVII.  Hallisches  Winckelmanns- Programm  8.54. 

")  Bullettino  napolitano  n.  s.  I  1853  tav.  VI;  danach  Wiener  Vorlegeblätter  Ser.  III  Taf.  IV  1.  Vgl.  Jatta  Cnta- 
logo  nr.  1088. 

''')  ,Es  darf  nichts  aus  dem  Bilde  auf  uns  zukommen,  sondern  wir  müssen  in  das  Bild  hinoiuschreiton,  um  eine 
einheitliche  Tiefenbewegung  zu  behalten.  Das  gelingt  nur  dadurch,  dass  hinter  der  Verkürzung  etwas  ist,  was  den  Blick 
und  die  Tiefenvorstellung  stark  nach  hinten  zieht,  —   also  irgend  eine  Ferne.     Indem  sich  so  die  Verkürzung  nach  hinten 


oiimia.  Brunn-")  hat  zur  Veranschauücluiug  aut  das  bekannte  Pferd  des  Alexandermosaiks  verwiesen, 
aber  abgesehen  davon,  dass  dieses  von  iiintcn  gesehen  wird,  ist  dort  auch  der  Eindrucic  der  Tiefenbewe- 
gung keineswegs  so  erreicht,  wie  bei  unserem  Bilde,  —  vielleicht  durch  die  Schuld  des  Mosaicisten, 
aber  jedenfalls  ist  zu  beachten,  dass  ein  Gegenstand  im  Hintergrund,  der  die  Tiefenbewegung  weiter- 
füluen  könnte,  fehlt.  Heibig  verweist  auf  das  porapejanisohe  Bild  mit  dem  Stieropfer  (Nr.  1911),  dessen  Ver- 
öffentlichung noch  immer  ausstellt.  Aber  auch  dort  wird  das  verkürzte  Thier  vom  Kücken  gesehen  und 
ist  überdies  von  weisser  Farbe.  Sowohl  hinsichtlich  der  Färbung  als  der  Stellung  ist  der  Esel  auf  unscrm 
Bilde-')  eine  weit  bessere  Analogie  zu  jenem  Stiere  des  Pausias.  Wir  dürfen  also  getrost  den  Maler 
des  „müden  Silen"  zu  jenen  von  Plinius  erwähnten  Nachahmern  des  sikyonischen  Meisters  rechnen. 

So  sehr  dies  alles  zu  einer  Datirung  ins  vierte  Jahrhundert  und  zu  einer  Zutheilung  des 
Bildes  an  die  sikyonische  Schule  lockt,  so  muss  doch  immer  wieder  betont  werden,  dass  wir  von  der 
Malerei  des  dritten  Jahrhunderts  zu  wenig  wissen,  um  diese  Periode  ohne  weiteres  ausschliessen.  Und 
manches  in  dem  Bilde  athmet  doch  wirklich  alexandrinisehen  Geist.  Silen,  den  die  frühere  Zeit  gern 
im  obscönen  Verkehr  mit  Mänaden  zeigt,  erscheint  hier  in  Gesellschaft  vornehmer  Frauen.  Jeder  lascive 
Gedanke  ist  ausgeschlossen.  Gerade  in  dieser  für  den  alten  Trinker  so  ungewöhnlichen  Situation  liegt 
das  Neue  und,  wenn  man  will,  Pikante.  Und  dann,  das  Staunen  der  Mädchen  über  den  seltsamen 
Gast  ist  doch  eine  Art  Kritik,  wie  sie  die  Epigonenzeit  den  mythologischen  Gebilden  der  Vorzeit 
gegenüber  empfindet.  Der  Satyr  wundert  sich  über  sein  Schwänzchen,  der  Knabe  und  sein  Liebchen 
betrachten  erstaunt  das  gefundene  Erotennest.  Aber  freilich  finden  sich  Vorläufer  dazu  schon  ziemlich 
früh.  Schon  die  Satyrn  des  Timanthos,  die  den  Daumen  des  Kyklopen  mit  dem  Thyrsos  messen, 
gehören  in  gewisser  Beziehung  hierher. 

Dass  das  Original  des  Gemäldes  sich  in  Athen  befand,  wird  man,  wenn  anders  unsere  Er- 
klärung zutrifft,  mit  ziemlicher  Bestimmtheit  annehmen.  Ein  Athener  braucht  der  Maler  darum 
natürlich  nicht  gewesen  zu  sein.  Den  Anlass  der  Weihung  können  wir  selbstverständlich  so  wenig 
errathen,  wie  bei  dem  Kentaurenbilde.  Dass  das  Anathem  einem  dramatischen  Sieg  galt,  erscheint 
durch  den  Gegenstand  ausgeschlossen;  an  einen  lyrischen  Sieg  könnte  man  allenfalls  denken.  Aber 
andererseits  genügt  es  ja,  dass  der  Schauplatz  der  Legende  die  Burg  war,  um  deren  bildliche  Verherr- 
lichunir  auf  einem  Votivgemälde  für  die  Burggöttin  zu  rechtfertigen. 


stark  fortsetzt,  wird  sie  in  die  allgemeiae  Tiefenbewegung  eingereilit  und  bezeichnet  bloss  eine  zur  gegenständlichen  An- 
schauung gewordene  Strecke.  Anderseits  übernimmt  die  durch  den  Hintergrund  angeregte  Tiefonbewegung  die  Arbeit, 
die  Verkürzung  zu  verstärken,  und  entlastet  damit  die  in  der  verkürzten  Form  liegenden  Anregungen  zur  Tiefenvor- 
stellung."    Hildebrand  a.  0.  53. 

'")  Künstlergesohichto  II  148. 

")  Vergleichen  liesse  sich  übrigens  aucli  das  in  Vorderansicht  verkürzte  Pferd  auf  einem  der  schönen  Bilder  aus 
Stabiae  Heibig  1389a  {Pitt.d'Erc.  IV  44,  Ternite  3.  Abth.  I  5,  Streiia  Helbigiatia  S.  269).  Aber  der  Maler  hat  es  in 
eine  Thür  gestellt  und  so  auf  alle  Tiefenwirkung  verzichtet. 
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Excurs 

über  den  Ostfries  des  sog.  Theseions. 

Die  schattenhafte  Gestalt  des  attischen  Königs  Amphiktion,  mit  der  ^Yil•  uns  oben  S.9ff.  eingehend 
beschäftigt  haben,  will  Sauer  auf  dem  östlichen  Theseionfriese  erkennen,  einem  Bildwerke,  das  bislier  den 
energischsten  Deutungsversuchen  auch  der  gewandtesten  Interpreten  beharrlichen  Widerstand  geleistet 
hat.  Auch  Sauer  hat  nach  meiner  Ansicht  das  Wort  des  Rätbsels  nicht  gefunden,  ebenso  wenig  bin 
ich  selbst  im  Stande,  eine  abschliessende  Lösung  zu  bieten,  und  wer  von  jeder  archäologischen  Inter- 
pretation fertige  Resultate  verlangt,  der  möge  das  Folgende  ungelesen  lassen.  Wer  aber  mit  mir  der 
Ansicht  ist,  dass  schon  ein  klarer  Einblick  in  den  Charakter  des  dargestellten  Vorgangs  ein  nicht  zu 
verachtender  Gewinn  und  die  scharfe  Formulirung  des  Problems  häufig  der  Interpretation  bestes  Theil 
ist,  den  darf  ich  vielleicht  bitten,  mit  mir  die  Folgerungen  zu  ziehen,  die  sich  aus  den  neuen  von 
Sauer  aufgestellten  Gesichtspunkten  ergeben.  Denn  in  der  That  hat  dieser  der  ganzen  Frage  eine  neue 
Basis  gegeben  und  der  bisher  in  einer  schweren,  wenn  auch  verzeihlichen  Täuschung  befindlichen 
Exegese  die  richtige  Bahn  gewiesen,  ein  grosses  Verdienst,  fast  grösser  als  das,  auf  dieser  Grundlage 
nun  die  richtige  Benennung  der  Figuren  zu  finden,  worauf  wir,  wie  ich  tiberzeugt  bin,  nicht  mehr 
lange  zu  warten  haben  werden.  Eine  kleine  Förderung  zu  diesem  Ziel  hin  hoffe  ich  durch  die  fol- 
genden Betrachtungen  zu  bieten,  die  ich  zwar  schon  in  dem  Litterarischen  Centralblatt  kurz  ange- 
deutet habe,  aber  gerade  darum  hier  etwas  näher  ausführen  und. begründen  möchte. 

Zunächst  also  will  ich  nochmals  in  Kürze  zeigen,  warum  Saners  eigene  Deutung  abzulehnen  ist. 
Nicht  darum,  weil  die  nach  ihm  auf  dem  Friese  dargestellte  Sage  uns  in  dieser  Form  nirgend  aucii 
nur  annähernd  überliefert,  sondern  von  dem  Interpreten  selbst  aus  sehr  dürftigen  Elementen  con- 
sti'uirt  ist.  Dieses  Recht  gestehe  ich  vielmehr  den  Exegeten  ohne  Weiteres  zu.  Ja,  ich  muss  behaup- 
ten, dass  ich  es  im  vorliegenden  Falle  als  ein  sicheres  Resultat  der  stattlichen  Reihe  verfehlter  Erklä- 
rungen betrachte,  dass  uns  die  Sage,  um  die  es  sich  handelt,  überhaupt  nicht  litterarisch  überliefert 
ist.  Der  Interpret  hat  also  geradezu  die  Pflicht,  sie  aus  der  Darstellung  heraus  zu  reconstruiren.  Nur 
muss  der  auf  solche  Weise  gewonnene  Mythos  mit  der  uns  ja  hinreichend  bekannten  attischen  Sagen- 
anschauung des  fünften  Jahrhunderts  im  Einklang  stehen  und  sicli  mit  der  bildlichen  Darstellung  mög- 
lichst vollkommen  decken.  An  beidem  gebricht  es  bei  der  Sauersclien  Deutung.  Erichthonios,  der 
von  Hephaistos  auf  mystische  Weise  Erzeugte  und  von  der  Erde  Geborene,  soll  in  der  Hauptfigur, 
dem  stolzen  und  kühnen  jugendlichen  Vorkämpfer  in  der  Mitte  erkannt  werden,  und  der  Gegenstand 
der  ganzen  Darstellung  soll  sein,  wie  er  den  König  Amphiktion,  der  sich  die  Herrschaft  angemasst 
hat,  bekämpft,  besiegt  und  vertreibt.  Den  Hergang  stellt  sich  Sauer  folgendermassen  vor.  Amphiktion 
befindet  sich  auf  der  Burg,  die  iiim  die  Pelasger  verschanzt  haben.  Erichthonios  mit  den  Seinen  ist 
eben  im  Begriff,  das  Pelargikon  zu  stürmen,  das  der  Bildhauer  in  beispielloser  Kühnheit  durch  vier 
steineschiebende  Pelasger,  „die  lebendig  gewordene  Mauer",  symbolisch  bezeichnet.  Diese  barba- 
rischen Knechte  des  Amphiktion    leisten  allein  noch  Widerstand,    seine  attischen  Anhänger  wenden 
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sich  zur  Fluclit:  nur  in  der  unmittelbaren  Umgebung  des  bereits  verzagenden  Königs,  der  in  der 
llittclfigur  der  rcciitou  Eckscene  erkannt  wird,  bereitet  man  noch  einen  letzten  Versuch  der  Gegenwehr 
vor.  Diese  Handlung,  behaupte  ich,  steht  im  Widerspruch  mit  unverrückbaren  Zügen  der  attischen 
Sage.  Eriehthonios  wächst  auf  der  Burg  im  Tempel  der  Athena  auf,  als  Pflegesohn  des  Kekrops,  aber 
von  der  Göttin  selbst  erzogen.  Die  älteste  Sage,  die  von  Amphiktion  noch  nichts  wusste,  wird  erzählt 
haben,  dass  er,  nachdem  des  Kekrops  eigener  Sohn  Erysichthon  gestorben  war,  einfach  in  dessen 
Rechte  eingetreten  sei.  Später,  als  zwischen  Kekrops  und  Eriehthonios  Amphiktion  und  obendrein 
nocii  Kranaos  eingeschoben  wurde,  niusste  freilich  der  Pflegling  der  Athena,  um  die  Herrschaft  zu 
erlangen,  erst  den  fremden  Usurpator  vertreiben,  wie  dies  denn  auch  bei  ApoUodor  HI  19,  6,  6  und  bei 
Pausanias  I  2,  6  zu  lesen  steht.  Schwerlich  aber  hat  man  sich  diesen  Vorgang  näher  ausgemalt;  sollte 
man  es  doch  gethan  haben,  so  ist  es  gewiss  nicht  in  der  Form  geschehen,  dass  Ampiiiktion  den  Eri- 
ehthonios von  der  Burg  und  aus  der  Stadt  vertrieb,  dieser  dann  in  einer  der  Demen  oder  gar  ausser- 
halb Attikas  Schutz  suchte  und  darauf  mit  fremder,  wenigstens  nicht  stadtathenischer  Hilfe  die  Akro- 
polis  stürmte;  denn  das  sind  alles  unmittelbare  Consequenzen  aus  Sauers  Deutung,  wenn  er  sie  auch 
selbst  nicht  gezogen  hat.  Apollodor  knüpft  die  Erlangung  der  Herrschaft  unmittelbar  an  die  Jugend- 
*  pflege  an:  tr  ds  twl  refitrei  Toacpeig  'Eor/ß^öviog  vtt'  avvrjg  '^d-tjväg,  i-AßaXd)v^^i.t(fiv.xi6va  sßaaikevaev 
'^d-tjvüjv.  Soll  Athena  geduldet  haben,  dass  man  ihren  Schützling  aus  ihrem  eigenen  Tempel  vertrieb? 
Nein,  Eriehthonios  ist  mit  der  Akropolis  so  eng  verwachsen,  dass  er  nicht  einmal  zeitweilig  von  ihr 
entfernt,  am  wenigsten  aber  als  Stürmer  auf  die  Burg  und  als  Zerstörer  der  Burgmauer  gedacht 
werden  kann.  Pausanias  sagt:  v/to  ^Eqiyßoviov  -/.al  vwv  awETCiavccvcav  s/.7CiTcrei,  stellt  sich  also  den 
Hergang  als  eine  Revolution  vor.  Diese  kann  sich  aber  ganz  gut  auch  innerhalb  der  Burgmauer  ab- 
spielen, falls  man  sich  Amphiktion  dort  oben  wohnend  vorstellte.  Notwendig  ist  dies  freilich  keines- 
wegs. Den  Palast  des  Aigeus  denkt  man  sich  beim  Delphinion  gelegen'),  und  Amphiktion,  den  kein 
Cult  und  kein  Denkmal  mit  der  Burg  verknüpft,  kann  ganz  wohl  im  Ilisosthal  unter  den  thessa- 
lischen  Cultstätten  beim  Grabe  seines  Vaters  Deukalion  wohnend  gedacht  worden  sein.  Und  weiter, 
ist  es  überhaupt  denkbar,  dass  die  Sage  von  einer  Zerstörung  des  Hortes  der  Burg,  des  Pelargikon, 
erzählt  haben  sollte,  einer. Zerstörung  durch  den  eigenen  Landeskönig  und,  wenn  wir  einer  weiteren 
Hypothese  Sauers  Glauben  schenken,  obendrein  durch  den  Blitzstrahl  des  Zeus,  was  doch  bedeuten 
würde,  dass  es  nicht  wieder  aufgerichtet  werden  diufte?  Aber  lassen  wir  diese  auch  aus  anderen 
Gründen  unhaltbare  Hypothese  fallen,  sehen  wir  auch  von  der  bereits  an  anderer  Stelle  von  mir  auf- 
geworfenen Frage  ab,  wer  denn  dem  Eriehthonios  die  durch  Wunderkraft  errichtete  Burgmauer  wieder 
repariren  soll,  wenn  er  die  Baumeister  selbst  erschlägt:  die  Sage  konnte  unmöglich  in  dieser  Weise  eines 
der  ehrwürdigsten  Denkmäler  der  Heimath  schänden;  mochte  es  auch  thatsächlich  in  historischer  Zeit 
gebrochen  sein  und  nur  noch  in  Trümmern  daliegen,  selbst  diese  Trümmer  hat  um  diese  Zeit  noch 
der  delphische  Gott  als  heilig  bezeichnet.  Aber  nicht  nur  die  Sage,  auch  das  Bildwerk  selbst  sträubt 
sich  gegen  die  Erklärung  von  Sauer.     Eine  Mauer  durch  ihre  Baumeister,  die  die  einzelnen  Bausteine 


';  Plutarcli  T/ies.  12,  vgl.  Waclisimitli,  Stadt  Athen  I  Ö.  411. 
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in  der  Luft  vor  sieh  lierscbieben ,  zu  symbolisiren,  ist  nicLit  nur  ein  Wagestück,  das  Sauer  selbst  als 
eine  Umschreibung  des  Un  darstell  baren  bezeichnet,  sondern  gelinde  gesagt  eine  Unklarheit,  die  den 
schärfsten  Tadel  verdienen  würde.  Wie  die  Pelasger  nach  der  Vorstellung  des  fünften  Jahrhunderts 
die  riesigen  Steine  handhabten,  darüber  bringt  uns  ein  soeben  in  der  Strena  Hclbigiana  S.  116  f.  von 
Hauser  veröffentlichtes  Vasenbild  erwünschte  Aufklärung.  Sie  schwingen  sie  keineswegs  wie  Feder- 
bälle in  den  Händen,  sondern  schleppen  sie  mühsam  auf  der  Schulter  herbei.  Und  wie  sollen  wir 
es  verstehen,  dass  zwei  dieser  Pelasger,  die  doch  als  symbolische  Mauer  an  die  Stelle,  wo  wir  uns 
diese  denken  sollen,  gefesselt  sein  müssten,  weit  ausserhalb  der  Mauer  gefangen  und  verwundet  werden? 
Das  zeigt  doch,  dass  diese  Riesen  vor  dem  andringenden  Helden  langsam  zurückweichen.  Zuerst  haben 
sie  ganz  links  gestanden,  dort  wo  wir  die  Scene  der  Fesselung  sehen;  der  Held  hat  sie  mächtig  an- 
stürmend bis  zur  Mitte  des  Frieses  zurückgetrieben.  Der  Weg,  den  er  zurückgelegt  hat,  wird  sehr 
geschickt  durch  den  Gefesselten  und  den  Gefallenen  bezeichnet.  Endlich  kommt  bei  Sauers  Erklärung 
ein  sehr  wesentlicher  Punkt  der  Darstellung  nicht  völlig  zu  seinem  Recht.  Wie  von  der  einen  Seite 
nur  die  Riesen,  so  kämpft  von  der  anderen  nur  der  Hauptheld,  der  vermeintliche  Ericiithonios.  Seine 
Gefährten,  obgleich  sie  mit  Helm  und  Schild,  Speer  und  Schwert  versehen  sind,  kämpfen  gar  nicht, 
sondern  eilen  nur  hinter  jenem  Helden  her.  Das  hat  Sauer  selbst  namentlich  hinsichtlich  der  beiden 
ersten  Krieger  auf  dem  oben  abgebildeten  Stück,  die  man  sich  früher  gegen  einander  kämpfend  dachte, 
sehr  richtig  festgestellt.  Und  selbst  wenn  sie  die  Waffen  schwingen,  was  grösstentheils  auf  unsicherer 
Annahme  beruht,  thun  sie  es  nicht  zum  Stoss  oder  Schlag.  Zwar  will  Sauer  zwei  Löcher  am  Leibe 
des  gefallenen  Riesen  als  Speerwunden  deuten ,  die  ihm  dann  allerdings  von  einem  seiner  bewaffneten 
Gegner  beigebracht  sein  müssten.  Aber  die  Gestalt  der  Löcher  ist  einer  solchen  Auffassung  keines- 
wegs günstig,  wenn  ich  sie  auch  nicht  plausibel  zu  erklären  vermag.  Diese  Krieger  also  ziehen  ihrem 
Führer  nach  wie  die  Aehrenleser  dem  Schnitter.  Selbst  die  ihm  auf  der  Ferse  Folgenden  machen 
keine  Miene,  ihm  bei  seinem  Kampfe  zu  helfen,  am  wenigsten  in  Sauers  Ergänzung;  solcher  Bundes- 
genossen hätte  Erichthonios  wahrscheinlich  entrathen  können. 

Aber    doch    enthält  Sauers  Besprechung    einen    ausserordentlich    fruchtbringenden   Gedanken. 
Sehr  richtig  sagt  er,   dass  die  gewaltigen  Felsblöcke  von  den  Riesen  nicht,  wie  man  bisher  allgemein 


annalun,  geschleudert  werden.     Ein  Vergleich   mit  ilen  steinschleuderuden  Kentauren  des  "Westfricses 
stellt    dies   völlig    ausser  Frage.      „Was  vor  Augen  steht,  ist,   dass  die  Steine,  als  wenn   sie  an   den 
Händen   der  Pelasger  hafteten,  von  ihnen  frei   durch  die  Luft  geschoben  werden",  sagt  Sauer,  abge- 
sehen von  der  Benennung  der  Gestalten,  sehr  richtig.     Am  deutlichsten  ist  dies  Festhaften  bei  der  zwei- 
ten dieser  mächtigen  Gestalten,  die  nicht  schiebt,  sondern  die  linke  Hand,  an  der  der  Felsblock  gleich- 
sam festklebt,  gesenkt  hat  odei-  vielleicht  auch  eben  empoi-heben  will.     „Das  Wunder  ist  da",  sagt 
Sauer  wieder  sehr  richtig,  aber  sehr  vorschnell  nimmt  er  an,  dass  das  Wunder  einfach  erfolglos  und 
zwecklos  sei,   wenn   man   die  Steine  als  Schutz-  oder  Trutzwaffen  auffasse,   da  sie   weder  genügende 
Deckung  gewähren  noch  den  Gegner  ernsthaft  schädigen  könnten.     Suchen  wir  lieber  zuerst  zu  ver- 
stehen, wie  die  Riesen  mit  jenen  Felsen  operircn,  wobei  ich  den  Leser  bitte,  die  Textabbildungen  zu 
Rathe  zu  ziehen,  die,  mit  freundlicher  Erlaubniss  der  Bruckmannschen  Verlagsbuchhandlung  nach  Tafel 
406.  407  der  Brunn'schen  Denkmäler  verkleinert,  den  mittleren  von  den  beiden  Göttergruppen  eino-e- 
schlossenen  Theil    des  Frieses  zeigen.     Prüfen   wir  nun  zuerst  die  Stellung  der  beiden  Riesen  —  ich 
behalte  der  Einfachheit  wegen  diese  Bezeichnung  von  allerdings  sehr  bedingter  Richtigkeit  bei  —  der 
beiden  Riesen  also,    die  allein  noch  energischen  Widerstand  leisten.     In  Rückenansicht,   den  linken 
Arm  im  Stoss  oder  nach  dem  Stoss  weit  vorgestreckt,  den  rechten  ziun  Stoss  ausholend  gekrümmt  und 
weit  zurückgenommen,   ist  das  nicht  ganz  und  gar  die  Haltung  von  Faustkämpfern ?     Freilich  stehen 
sie    nicht  wie    am  Boden  festgewachsen   da,   wie   wir  sie  auf  Vasen  zu  sehen   pflegen.     Der  vordere 
prallt   vor  dem  Ansturm   des  Helden   zurück,   der  zweite  stürmt  eben   erst  heran;   es  handelt  sich  ja 
auch  nicht  um  Faustkampf  in  der  Palästra,  sondern  um  Faustkampf  auf  dem  Schlachtfeld.     Die  an  den 
Händen  klebenden  oder  vielleicht  sogar  festgewachsenen  Felsstücke  sollen  oS'enbar  die  W'ucht  des  Stosses 
und  des  Schlages  in's  Grausige  steigern;  in  dieser  Fabelwelt  der  Riesen  haben  sie  dieselbe  Bedeutung 
wie  im  gewöhnlichen  Leben  die  Faustriemen.     Und  nun  vergleiche  man  damit  die  Stellung  und  Hal- 
tung des  mit  vorgestrecktem   linken  Arm   mächtig  andringenden  Hauptiielden;   correspondirt  sie  niclit 
mit  der  der  Riesen  vollständig?     Mau   denke  sich   bei  dem  vorderen  Riesen  die  Felsblöcke,  bei  dem 
Helden  das  Himation  weg,  über  das  unten  noch  zu  reden  sein  wird,  und  man  hat  die  schönste  Gruppe 
eines  Faustkämpferpaares.     Damit   würde   sich   denn   auch   die  Frage  nach  der  Ergänzung  des  rechten 
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Armes  sehr  einfach  lösen.  Dass  er  erhoben  gewesen  sein  nuiss,  bedarf  keines  Beweises.  Dass  er 
keine  8toss-  oder  Hiebwaffe  geführt  liaben  könne,  hat  Sauer  S.  109  meines  Erachtens  zur  Evidenz 
erwiesen.  Aber  ehe  man  sich  entschloss,  ihm  das  Symbol  der  Weltlierrscliaft,  den  Donnerkeil,  zu 
geben,  hätte  man  sich  doch  füglich  erst  überlegen  sollen,  ob  er  überhaupt  eine  Waffe  geführt  habe. 
"Wird  die  Figur  in  Haltung  und  Bewegung  nicht  mit  einem  Male  verständlich,  wenn  wir  sie  uns  mit 
geballter  Faust  zum  Schlage  ausholend  denken?  Zu  Gunsten  dieser  Hypothese  spricht  auch,  dass  am 
Leibe  des  Gefallenen  in  dieser  Gruppe  keine  Wunden  sichtbar  sind.  Freilich  könnten  sie  auch  gemalt 
gewesen  oder  es  könnte  der  Phantasie  des  Beschauers  überlassen  geblieben  sein,  ihr  Vorhandensein  zu 
errathen,  aber  es  kommt  noch  ein  Zweites  hinzu:  die  bedeutende  Entfernung  zwischen  dem  Gefallenen 
und  dem  Sieger.  Gerade  dieser  umstand  verleitete  Sauer  zu  dem  Schluss,  dass  der  Held  eine  in  die 
Ferne  wirkende  Waffe  geführt  haben  müsse.  Aber  wie,  wenn  er  nur  mit  der  Faust  seine  Gegner 
betäubt?  Dann  werden  diese  vielleicht  eine  Strecke  weit  zurücktaumeln  und  alsbald  ihrer  Sinne  be- 
raubt zu  Boden  stüi-zen.  Und  eben  dieses  Zurücktaumeln  veranschaulicht  uns  der  Eiese  zwischen  dem 
Gefallenen  und  dem  vordersten  Kämpfer,  dessen  Bewegung  Sauer  sehr  lichtig  als  ein  Wanken  be- 
zeichnet. Auch  die  von  diesem  vorgeschlagene  Ergänzung  des  rechten  Armes,  dessen  Hand  an  Stirn 
oder  Oberkopf  gefasst  haben  soll,  können  wir  uns  wohl  gefallen  lassen.  Für  einen,  der  durch  einen 
Faustschlag  an  den  Kopf  getroffen  ist,  passt  das  vortrefflich.  Wir  würden  also  diese  wichtigste  Gruppe, 
die  einzige  des  ganzen  Frieses,  in  der  wirklich  gekämpft  wird,  so  zu  verstehen  haben,  dass  die  vier 
Riesen  einer  nach  dem  andern  dem  Helden  zu  dem  ebenso  eigenartigen  als  furchtbaren  Faustkampfe 
gegenübertreten,  der  Reihe  nach  von  ihm  getroffen  und,  wenn  nicht  getödtet,  so  doch  betäubt  werden; 
zuerst  der  Gefallene,  dann  der  Wankende,  als  dritter  der  jetzt  zuvorderst  stehende;  und  wenn  dieser 
besiegt  ist,  muss  auch  noch  der  vierte,  der  eben  erst  herankommt,  überwunden  werden.  Passt  nun 
die  gleiche  Annahme  auch  für  die  beiden  anderen  gleichartigen  Wesen,  von  denen  der  eine  weit 
zurück  hinter  dem  Sieger  am  Boden  liegt,  der  andere  in  der  nicht  mit  abgebildeten  linken  Eck- 
gruppe eben  gefesselt  wird?  Ich  glaube  dies  getrost  bejahen  zu  dürfen;  Avir  müssen  uns  nur  vor- 
stellen, dass  dem  Helden  auf  seinem  Wege  vom  linken  Ende  des  Frieses  bis  zur  Mitte  schon  zwei 
solcher  Faustkämpfer  entgegengetreten  sind.  Dass  die  angeblichen  Wunden  an  dem  Gefallenen  auf 
der  linken  Frieshälfte  sehr  problematisch  sind,  haben  wir  schon  oben  constatirt.  Dass  er  todt  und 
nicht  bloss  betäubt  sei,  lässt  sich  nach  seiner  Lage  gewiss  nicht  mit  Bestimmtheit  behaupten.  Von 
dem  Riesen  in  der  linken  Eckscene,  dem  ersten,  den  der  Held  getroH'en  hat,  würden  wir  uns  dann 
zu  denken  haben,  dass  er  aus  seiner  Betäubung  wieder  erwacht  ist  und  nun  wehrlos  und  wider- 
standsunfähig von  den  Anhängern  des  Helden  gefesselt  wird,  ein  Loos,  das  vermutlich  auch  die 
übrigen  Riesen  erwartet. 

Wenn  sich,  wie  ich  glaube,  bisher  alles  gut  zusammengeschlossen  hat,  so  erhebt  sich  jetzt 
eine  Frage,  die  ich  zu  lösen  nicht  im  Stande  bin.  Was  wird  aus  den  Felsblöcken,  die  während  des 
Faustkampfes  an  den  Händen  der  Riesen  festzuhaften  scheinen,  wie  das  Eisen  am  Magnet?  Die  beiden 
Gefallenen  haben  leere  Hände,  von  dem  Gefesselten  ist  dasselbe  mit  Bestimmtheit  vorauszusetzen.  Bei 
dem  getroffen  Zurücktaumelnden  haftet  nur  noch  an  der  linken  Hand  der  Stein,   denn  von   einem  an 
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der  rechten  Hand  sitzenden  müssten  Spuren  vorhanden  sein.  Kur  der  Kämpfende  und  der  zum  Kampf 
Herbeieilende  haben  noch  an  beiden  Händen  diesen  wunderbaren  Cestus.  Also  muss  der  Held  die 
Macht  haben  diese  Felsblöcko  von  den  Händen  seiner  Gegner  zu  lösen  und  violleicht  gerade  dadurch 
ihre  Widerstandsfähigkeit  zu  brechen.  Dass  er,  wenn  er  sich  in  den  Kampf  mit  Zauberern  einlässt, 
selbst  mit  Zauberkraft  begabt  gedacht  wird,  ist  ja  nicht  befremdlich;  aber  man  fragt  sich,  wo  sind  diese 
von  den  Händen  der  Kiesen  gelösten  Felsblöcke  hingekommen?  Zergehen  sie  etwa  unter  der  Berüh- 
rung seiner  Hand,  wie  Schnee  in  der  Sonne-')  und  haben  wir  es  so  zu  verstehen,  dass  er  an  den 
Felsen  in  der  Rechten  seines  Gegners  nur  einfach  seine  Handfläche  legt?  Offenbar  hängt  diese  Frage 
aufs  engste  mit  der  anderen  ebenso  unlösbaren  zusammen,  worauf  denn  das  Festhaften  der  Steine  an 
den  Händen  eigentlich  beruhe.  Vergeblich  habe  ich  in  der  litterarischen  Ueberlieferung  und  auch  im 
Glauben  anderer  Völker  nach  einer  ähnlichen  Vorstellung  gesucht.  Wir  können  eben  nur  constatiren, 
dass  der  Künstler  des  Frieses  dieses  Wunder  ganz  unzweideutig  dargestellt  hat,  unzweideutig  wenig- 
stens, nachdem  uns  Sauer  die  Augen  geöffnet  hat.  Wer  sich  aber  an  die  Lösung  dieses  Problems 
heranwagen  will,  der  wird  sich  auch  die  Frage  vorzulegen  haben,  ob  diese  wunderbaren  Waffen  denn 
wirklich  Felsblöcke  sind.  Wenn  ich  sie  mit  den  Steinsitzen  der  Götter  vergleiche,  so  möchte  ich  das 
nicht  unbedingt  bejahen.  Man  könnte  z.  B.  auch  an  Metallklumpen,  vielleicht  sogar  in  glühendem 
Zustand,  denken,  was  durch  Bemalung  deutlicher  gemacht  sein  konnte.  Dass  aber  der  Held  that- 
sächlich  über  magische  Kräfte  gebietet,  scheint  mir  noch  durch  einen  anderen  Zug  unverkennbar  an- 
gedeutet. Den  Stein  in  der  Linken  seines  Gegners,  obgleich  er  ihm  fast  die  Flanke  berührt  und  schon 
die  Falten  seines  Himations  nach  links  und  liinten  drängt,  scheint  er  gar  nicht  zu  beachten,  geschweige 
denn  abzuwehren.  „Er  muss  sich  sehr  sicher  fühlen",  bemerkt  Sauer  durchaus  treffend.  Kein  Zweifel, 
er  ist  unverwundbar.  An  seinem  gefeiten  Leib  ist  der  von  dem  Riesen  mit  der  Linken  geführte  Stoss 
abgeprallt;  darum  lässt  dieser  den  linken  Arm  langsam  herabsinken,  holt  aber  gleichzeitig  mit  der 
Rechten  zum  Stoss  aus.  Diesen  zweiten  Stoss  aber  scheint  der  Held  durch  die  blosse  Berührung  mit 
seiner  linken  fland  zu  pariren,  während  er  selbst  die  Rechte  zum  vernichtenden  Schlage  hebt. 

Ehe  wir  unseren  Weg,  der  von  hier  ab  ins  Reich  des  Problematischen  führt,  weiter  verfolgen, 
empfiehlt  es  sich  zuerst  festzustellen,  ob  ausser  diesen  sechs  Riesen  noch  andere  Figuren  des  Frieses 
zu  den  Gegnern  des  Helden  gehören.  Für  die  Gewaffneten  links  von  der  Hauptfigur  hat  bereits  Sauer 
dies  mit  so  durchschlagenden  Gründen  abgelehnt,  dass  ich  mich  mit  dieser  Annahme  hier  nicht  auf- 
zuhalten brauche.  Dagegen  glaubt  Sauer  ebenso  entschieden  sowohl  in  den  beiden  Laufenden  rechts 
hinter  den  Riesen  als  in  den  fünf  Figuren  der  von  mir  nicht  mit  abgebildeten  rechten  Eckgruppe 
Parteigenossen  der  Riesen  erkennen  zu  dürfen.  Von  jenen  Laufenden  sei  es  klar,  dass  sie  fliehen. 
Warum?  Die  Bewegung  und  nach  Sauers  durchaus  plausibeler  Ergänzung  auch  die  Kopfwendung 
sind  ganz  dieselben,  wie  bei  der  Figur  gleich  hinter  dem  Helden  und  dem  dieser  verblüffend  ähnlichen 


-)  Den  Lludankeu,  dass  die  Erhöhungen,  auf  denen  die  beiden  Gefallenon  liegen,  die  zu  einer  breiartigen 
Masse  zermahnten  Felsen,  ihre  einstige  "Walfe,  seien,  möchte  ich  a  liraine  abweisen.  Offenbar  hat  diese  Terrainangabe 
nur  den  Zweck,  die  Körper  liölier  zu  legen,  um  .sie  dem  von  unten  blickenden  Auge  besser  sichtbar  zu  machen. 
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Krieger  der  liukcn  Eckscene,  der,  gleich  liiuter  dor  Göttergruppe,  zur  Mittelscene  überleitet.  Wie 
diese  beiden  im  Vorwärtsstürraeu  ihre  Gefährten  auffordern,  ihnen  zu  folgen,  so  ist  es  auch  denkbar, 
dass  die  beiden  fraglichen  Krieger  an  den  durch  den  Haupthelden  beschäftigten  Kiesen  vorbeigcoilt 
sind  und  sich  nach  der  Kampfgruppe  oder  nach  ihren  weiter  hinten  befindlichen  Genossen  umblicken. 
Hätte  der  Künstler  Fliehende  darstellen  wollen,  so  dürfte  man  erwarten,  dass  wenigstens  einer  von 
ihnen  noch  den  Speer  rückwärts  schleudern  würde.  Nach  meiner  Auffassung  veranschaulichen  sie 
die  Folge  des  Sieges  —  die  von  den  Riesen  versperrte  Bahn  ist  frei  —  und  zusammen  mit  den 
beiden  ähnlichen  Figuren  weiter  links  bilden  sie  Einschnitte  in  der  Composition,  die  den  Fortschritt 
der  Yorwärtsbewegung  niarkiren.  Ueber  die  rechte  Eekgruppe  ist  es  trotz  Sauers  eingehender  Analyse 
auch  jetzt  noch  schwer  ein  bestimmtes  Urtheil  zu  fällen,  da  die  Ergänzung  fast  aller  Figuren  proble- 
matisch bleibt.  So  viel  scheint  indessen  sicher,  dass  der  der  Göttergruppe  zunächst  befindliche  Krieger 
eine  Bewegung  nach  links,  also  jenen  beiden  Heranlaufenden  entgegen  macht.  Dadurch  scheint  aller- 
dings der  Gedanke  ausgeschlossen,  dass  diese  fünf  auch  von  links  her  gekommen  und  als  die  ersten 
am  Ziele  angelangt  seien.  Aber  ein  feindliches  Verhälluiss  zu  der  Partei  des  Helden  und  ein  freund- 
liches zu  den  Riesen  folgt  daraus  noch  keineswegs.  i?Ian  kann  sich  z.  B.  vorstellen,  dass  sie  in  die 
Gewalt  der  Riesen  gerathen  seien  und  der  ganze  Kampf  geführt  werde,  um  sie  zu  befreien.  Man  kann 
sich  auch  vorstellen,  dass  sie  dem  Helden  und  seiner  Schaar  entgegenziehen  und  die  Riesen  das 
hindern  wollen.  Die  Bewaffnung  würde  dieser  letzteren  Annahme  günstiger  sein  und  auch  die  aller- 
dings nicht  ganz  einwandsfreie  Ergänzung  des  einen  als  Trompeter,  des  andern  als  Bogenschützen, 
wie  sie  Sauer  vorgeschlagen  hat,  sich  ganz  gut  mit  ihr  vertragen.  Jedesfalls  scheint  es  mir  metho- 
disch, Figuren,  die  in  Tracht  und  Bewaffnung  völlig  mit  einander  übereinstimmen,  nicht  verschiedenen 
Parteien  zuzuweisen,  und  daher  möchte  ich  an  dem  Satze  festhalten:  die  feindlichen  Mächte,  die  auf 
diesem  Friese  überwunden  werden,  sind  einzig  und  allein  durch  die  sechs  Riesen  repräsentirt. 

Aber  wer  sind  nun  diese  Riesen?  Da  sie  über  Zauberkräfte  verfügen,  denkt  man  natürlich 
zuerst  an  die  Teichinen  und  die  vielleicht  nicht  bedeutungslose  Sechszahl  erinnert  an  die  sechs 
Igneten,  die  Poseidon  mit  der  Telchinin  Halia  erzeugt  hat.  Mit  Rücksicht  auf  diese  Benennung 
habe  ich  oben  auf  die  Möglichkeit  hingewiesen,  dass  die  Masse  an  den  Händen  der  Riesen  Metall 
sein  könne.  Aber  die  Sage  bietet  wenigstens  in  der  überlieferten  Fassung 3)  kein  Moment,  das  sich 
mit  der  Darstellung  auf  dem  Friese  in  Beziehung  bringen  Hesse.  Und  wie  käme  überhaupt  eine 
rhodische  Sage  an  einen  athenischen  Tempel?  Allerdings  gab  es  auch  in  Arkadien,  Sikj^on  und 
Böotien  Teichinen,  und  einmal  hören  wir,  dass  Apollon  sie,  und  zwar  in  AVolfsgestalt,  vernichtet 
habe  (Serv.  Aen.  IV  377),  aber  die  Nachrichten  sind  zu  fragmentarisch,  um  eine  feste  Anknüpfung 
zu  gestatten.    Immerhin  ist  es  möglich,  dass  der  verschollene  Mythos  in  dieser  Richtung  zu  suchen  ist. 

Erwägt  man  andrerseits,  dass  die  Riesen  Faustkämpfer  sind,  so  wird  manchem  der  Phlcgyer- 
könig  Phorbas  in  den  Sinn  kommen,  den  Apollon  im  Faustkampfe   überwindet.^).     Allerdings  weiss 


ä)  S.  Preller,  Griech.  Mytliologie  V  S.  007. 

■")  BekaDntlich  schon  im  homerischen  Hymnos  V.  211  erwähnt,  vgl.  Schol.  11.   7' ü(jO  und  Philostrat  imag.  IT  19. 


33 

wenigstens  Philostrat  nichts  von  Zauberkünsten  noch  von  Steinen  oder  Metallklunipen,  die  an  den 
Händen  liaften,  sondern  lässt  Phorbas  sich  nach  der  tiblichen  "Weise  die  Hände  mit  Riemen  um- 
winden; auch  ist  nach  den  allerdings  sehr  dürftigen  Zeugnissen,  nur  Phorbas  selbst  Faustkämpfer, 
nicht  auch  sein  Volk  oder,  woran  man  ja  ebenfalls  denken  könnte,  seine  Söhne.  Aber  im  Bereicii 
des  mythologisch  Denkbaren  liegen  beide  Vorstellungen  durchaus,  sowohl  die  Uebertragung  der 
Eigenschaft  des  Königs  auf  sein  Volk,  als  die  märchenhafte  Ausmalung  der  Art  des  Zweikampfes. 
Liesse  sich  eine  Zusammenschraelzung  der  Phlegyer  mit  den  Teichinen  wahrscheinlich  machen,  oder 
Hessen  sich  auch  jene  als  Zauberer  erweisen,  so  wäre  viel  gewonnen.  Begrifflich  stehen  ja  die 
„Feuermänner"  den  „Erzarbeitern"  nahe  genug.  Als  Sieger  haben  wir  beide  Male  ApoUon  gefunden, 
und  diese  Benennung  der  Hauptfigur  des  Frieses  hat  doch  wirklich  ausserordentlich  viel  für  sich.  Auch 
Sauer  hat  sie  vorgeschwebt  S.  126;  aber  er  hat  sie  abgelehnt,  weil  er  keine  für  den  Gott  passende 
AVaffe  fand,  ein  für  uns  hinfällig  gewordener  Gegengruud.  Für  einen  Gott  passt  die  Unverwundbarkeit 
und  die  magische  Kraft  der  Hand,  für  einen  Gott  und  nur  für  einen  solchen,  dass  seine  Anhänger 
ihm  die  Arbeit  des  Kampfes  allein  überlassen  oder,  wie  wir  den  Vorgang  vielleicht  richtiger  auffassen 
werden,  dass  während  sein  Volk  in  den  Kampf  zieht,  er  selbst  sich  an  die  Spitze  stellt  und  als 
nQÖi-iayßg  die  Feinde  schlägt,  wie  Hermes  mit  dem  Schabeisen  des  Palästriten  nach  tanagreischer 
Legende  die  Eretrier  (Paus.  IX  22,  2).  Auf  Apollon  passt  die  sonst  bei  einem  Kämpfer,  namentlich 
einem  heroischen,  sehr  auffallende  Ausstattung  mit  dem  Himation,  auf  Apollon  die  ganze  Erscheinung, 
und  die  „gewisse  Derbheit  der  Körperbaus",  die  Sauer  zu  bemerken  glaubt,  wäre  hier,  wo  er  als 
Faustkämpfer  erscheint,  besonders  passend.  Wie  sehr  endlich  die  ganze  Situation  für  den  Gott 
passt,  der  'sowohl  ßo-rjdQ6i.iiog  als  Meister  im  Faustkampfe  ^j  ist,  darüber  brauche  ich  keine  Worte 
zu  verlieren.  Nun  wollen  wir  uns  erinnern,  dass  bereits  ein  so  ausgezeichneter  Kenner  der  attischen 
Topographie  wie  ü.  Köhler  das  Theseion  für  Apollon  Trazotoiog  in  Anspruch  genommen  und  damit  bei 
Löschcke  und  Maass  Zustimmvmg  gefunden  hat.  Eine  Zeit  lang  schien  ja  freilich  die  Hephaisteion- 
Hypothese  besser  begründet,  der  auch  ich  mich  noch  bis  vor  kurzem  rückhaltlos  angeschlossen  habe, 
aber  es  lässt  sich  nicht  verkennen,  dass  in  den  letzten  Jahren  ihre  Chancen  ausserordentlich  gefallen 
und  dadurch  die  der  Identificierung  mit  dem  ApoUon-Tempel  sehr  gestiegen  sind.  Also  auch  von 
topographischer  Seite  würde  der  Deutung  der  Hauptfigur  als  Apollon  nichts  im  Wege  stehen. 

Ich  würde  meine  Pflicht  als  Interpret  nicht  ganz  erfüllen,  wenn  ich  nun  nicht  auch  zu 
zeigen  versuchte,  wie  sich  von  dem  gewonnenen  Standpunkt  aus  der  ganze  Vorgang  verstehen  liesse. 
Dass  es  sich  dabei  nur  um  eine  Möglichkeit  handelt,  brauche  ich  wohl  kaum  noch  besonders  zu  be- 
tonen; aber  wo  die  litterarische  Ueberlieferung  versagt,  sind  wir  eben  auf  den  Versuch  angewiesen, 
den  Mythos  zu  reconstruiren.  Dass  die  Heerschaar,  der  Apollon  als  ßorjÖQOfiiog  voranzieht,  Athener 
sind,  versteht  sich  bei  einem  athenischen  Tempelschmuck  von  selbst.  Von  den  Phlegyem  heisst  es, 
dass  sie  von  Apollon  nUiova  ....  Tolficüweg  adtxiy.uara  auf  Geheiss  des  Zeus  vernichtet  worden  seien 


=^)  Preller,  Griecli.  Myth.  I^  S.  273;  vgl.  auch  Plut.  quaest.  eonv.  p.  724  D  tivxtiii.  fitv  \47tö).)Mvi.  JiXtfoi'S  laro- 
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(Schol.  II.  iV301);  namhaft  gemacht  werden  von  ihren  Frevelthaten  die  Eroberung  von  Theben  und 
die  Zerstörung  des  delpliisehen  Tempels.  Localisirt  werden  sie  von  Pherekydes  in  der  thessalischen 
Stadt  Gyrtoü,  von  Ephoros  aber  in  Daulis,  also  an  der  Strasse  nach  Delphi,  und  dass  ihr  König  Phorbas 
den  Weg  nach  dem  pythischen  Heiligthume  sperrt,  wie  in  einem  anderen  Mythos  Kyknos,  und  Apollon 
mit  ihm  intQ  xiov  Ttaqodiov  kämpft,  weiss  selbst  noch  Philostrat  im.  11  19.  Es  ist  klar,  dass  nach 
dem  ersten  heiligen  Krieg  diese  Phlegyer  für  das  mythische  Prototyp  der  bösen  Phoker  gelten  konnten 
und  wohl  auch  gegolten  haben.  Die  Passage  nach  Delphi  frei  zu  macheu  sind  die  Athener  ausgezogen, 
aber  der  Gott  selbst  stellt  sich  an  ihre  Spitze  und  überwältigt  die  Frevler.  Sollte  dies  richtig  sein, 
so  würden  wir  in  der  rechten  Eckgruppe  die  Bewohner  von  Delphi  zu  erkennen  haben  und  in  der 
mittleren  Figur,  für  die  Sauer  mit  Recht  einen  bestimmten  mythischen  Namen  verlangt,  vielleicht 
ihren  König  Delphos.  Das  Ganze  verherrlicht  die  Verbindung  Athens  mit  Delphi,  wie  das  für  den 
Tempel  des  Apollon  Tratgiöiog  besonders  passend  ist,  und  ist  zugleich  eine  mythische  Einkleidung  des 
ersten  heiligen  Krieges,  der,  wenigstens  meiner  Ueberzeugung  nach,  diese  Verbindung  zuerst  ge- 
schaffen hat.  Es  ist  ein  anderer  mythischer  Ausdruck  für  denselben  Gedanken,  den  auch  die  bei 
Aischylos  Eum.  12  verschwebende  Sage  befolgt: 

TtifiTtovai  d'  avvov  /.ai  aeßi'Covair  fiiya 

'/.eXevd'OTroiol  Ttaldeg,  'H(faiarov.  "/&öva 

dvr]j.iEQOv  Tid-ivves  ^/.UQCü/iivTjv, 
nur  dass  hier  umgekehrt  die  Athener  dem  Gotte  voranziehen  und  der  Zug  nach  Delphi  nicht  als  ein 
Kriegszug,  sondern  als  eine  Procession  gedacht  wird.  Auf  diese  Weise  fällt  auch  die  Schwierigkeit 
weg,  dass  man  die  Göttergruppe  rechts  entweder  als  die  Schützer  der  den  Athenern  feindlichen 
Partei  betrachten  oder  als  höchst  ungeschickt  angebracht  bezeichnen  müsste.  Zeus,  Hera,  Athena 
in  der  Gruppe  links  repräsentiren  deutlich  Athen,  die  Gruppe  rechts  doch  wohl  das  Durchgangsland 
nach  Delphi,  Boiotien;  die  dritte  Gottheit  aber,  in  der  Sauer  Hephaistos  sehen  will,  wird  wohl  Dionysos 
sein,  als  welchen  sie  schon  Schultz  bezeichnet  hat. 

Ich  muss  es  mir  versagen,  die  politischen  Bezüge,  die  dieser  Darstellung  ohne  Zweifel  zu 
Grunde  liegen,  an  dieser  Stelle  weiter  zu  verfolgen.  Aber  aussprechen  möchte  ich  noch,  dass,  falls 
die  vorgetragenen  Hypothesen  einen  richtigen  Kern  enthalten  sollten,  Heinrich  Brunn  den  Grund- 
gedanken der  Darstellung  ganz  richtig  als  „Forcirung  eines  Engpasses"  bezeichnet  haben  würde. 


Hallo  a,  S.,  IJuch<lruckeroi  dos  Waisonhausos. 
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Hallo  a.  $.,  liuchdruckorot  des  Waisenhauses. 
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Bgordlaiv  ovöev  hai  ä:^o)fioTov.  Mit  dem  letzten  .lahrliundeit  glaubte  ieli  auch  die  vcjii  Hein- 
rich Heydemann  begründeten  uiul  mit  der  dim  eigenen  warmen  Hingabe  gepflegten  Hailisciien  Wincicel- 
mannsprogramme  zu  Grabe  tragen  zu  müssen,  ohne  die  Publiisation  der  Marmorbilder  aus  Herculaneum 
und  Pompeii  nach  den  trefflichen  Giliieronschen  Kopien,  die  unser  Museum  der  Liberalität  seines 
treuen  Gönners,  des  Ehrenmitglieds  des  Kaiserlichen  Archäologischen  Instituts  Herrn  Geheimen  Kom- 
merzienrats  Heinrich  Lehmann,  verdankt,  abgeschlossen  zu  haben,  und  resiguirrt  entschloß  ich  mich, 
was  ich  über  das  letzte  Bild  dieser  Reihe,  das  einzige  in  Pompeii  gefundene,  zu  sagen  hatte,  unter 
meine  archäologische  Nachlese  zu  verstecken.  Heute  darf  ich,  dank  dem  warnien  Interesse  und  der 
verständnisvollen  Fürsorge  unseres  Universitätskurators  Herrn  Geh  Reg.-Rats  Meyer,  der  durch  eine 
außerordentliche  Bewilligung  die  Reproduktion  des  Aquarells  von  Gillieron  ermöglicht  hat,  dieses  Bild 
den  zum  Philologentag  vorsammelten  Fachgenossen  zum  Willkommen  bieten.  Winckolmanns  Name 
aber  durfte  auch  auf  diesem  Heft,  obgleich  es  nicht  zu  seinem  Geburtstage  erscheint,  um  so  weniger 
fehlen,  als  sich  ja  die  Hallische  Friedrichs- Universität  rühmen  darf,  den  Stifter  der  wissenschaftlichen 
Archäologie  zu  ihren  Kommilitonen  zu  zählen.  Meine  Aufgabe  aber  nuiß  sich  diesmal  darauf  be- 
schränken, das  vor  zwei  Jahren  im  Hermes  (XXXVI  1901  S.  368  ff.)  Ausgeführte  teils  kurz  zu  reka- 
pitulieren, teils  zu  berichtigen;  denn  etwas  habe  ich  in  der  Zwischenzeit  auch  dazu  gelernt. 

Das  Bild  ist  in  einem  westlich  vom  Apollo-Tempel  gelegenen  Hause  des  Vicolo  della  Fontana 
del  gallo  (Reg.  IX  ins.  15  nr.  2),  bei  einem  zu  Ehren  der  Großfürstin  Olga  von  Rußland  unternommenen 
Scavo,  am  3.  Februar  1872  ausgegraben  worden. i)  Von  den  Stücken,  in  die  es  zerbrochen  war,  sind 
nicht  alle  wieder  aufgefunden  worden,  aber  das  Fehlende  ist  relativ  belanglos  und  das  Erhaltene 
schließt  sich  so  wohl  zusammen,  daß  weder  die  künstlerische  Wirkung  noch  das  Verständnis  der  Dar- 
stellung durch  die  unbedeutenden  Lücken  wesentlich  beeinträchtigt  wird,  und  da  die  rechte  untere 
Ecke  vorhanden  ist,  ergeben  sich  auch  die  Maßverhältnisse  der  Bildtafel,  eine  Höhe  von  0,39  m  bei 
einer  Breite  von  0,34  m.-) 


')  Giornale  degli  scavi  di  Pompei  II  p.  ü05f.;   Bullett.  d.  Inst.  1872  p.  169;   Fioielli  Doscriziono  di  Pompoi  p.  305. 

-)  D;xs  Bild  ist  zuerst  von  R.  Gaudeclicns  im  Gionialo  dcgli  scavi  di  Ponipci  JI  tav.  IX  p.  238  ff.  farbig  publiziert 
und  danach  ohne  die  Farben  von  K.  Engelnuum  in  seinem  lüldcratlas  zu  Ovids  Metamorphosen  Taf.  IX  Nr.  67  und  iu 
ßoschors  Mythologischem  Lexikon  III  S.  410  Fig.  7  als  Textillustration  zu  Sauers  vortrefflichem  Artikel  Niobe  wiederholt 
worden.  Vgl.  Sogliano,  Le  pitture  murali  Campane  nr.  504  und  vor  allem  Giulio  Eniaii.  Rizzo  iu  seinen  feinsinnigen  Studi 
archeologici  suUa  tragedia  e  sul  ditirambo  (Rivista  di  Filologia  e  d'lstruzione  classica  XXX  3)  p.  18  s. 


4  Niobe. 

Die  Darstellung  zerfällt  in  zwei  Gruppen.  Links  im  Vordergrund,  etwas  mehr  als  die  Hälfte 
der  Bildbreite  einnehmend,  Niobe  mit  ihrer  jüngsten  Tochter.  Das  Mädchen  hat  sich  in  den  Schoß 
seiner  Mutter  geflüchtet,  klammert  sich  mit  der  linken  Hand  furchtsam  an  ihre  Brust  und  wendet  das 
von  kurzen  blonden  Locken  umrahmte  Gesicht  angstvoll  nach  rechts  in  die  Höhe,  von  wo,  wie  wir 
uns  vorzustellen  haben,  Artemis  ihre  tödlichen  Pfeile  herabschießt.  Einer  von  diesen  hat  die  Niobide, 
wie  es  scheint  in  den  rechten  Oberschenkel,  getroffen.  Das  Mädchen  trägt  einen  gegürteten  ärmel- 
losen Chiton  von  gelber  Farbe  und  am  linken  Unterarm  eine  goldene  Spange.  Die  Mutter  drückt 
mit  der  linken  Hahd  ihr  geängstigtes  Kind  an  sich,  wobei  sie  sich  etwas  in  den  Knieen  gebeugt  haben 
muß.  Das  mächtige  Scepter,  das  sie  in  der  Linken  trug,  hat  sie  zur  Erde  fallen  lassen.  Den  Kopf, 
von  dem  das  mit  einer  Binde  geschmückte  blonde  Haar  in  breiten  Sü'ähnen  auf  Schulter  und  Rücken 
herabfällt,  hebt  sie  mit  einem  Ausdruck  stummer,  schmerzlicher  Anklage  —  man  beachte  den  fest- 
geschlossenen  Mund  —  und  doch  zugleich  ungebrochener  Hoheit  zum  Himmel  empor.  Dabei  ist  es  be- 
deutsam, daß  ihre  Blicke  in  anderer  Eichtung  gehen  als  die  ihrer  verwundeten  Tochter.  Nicht  auf  die 
mörderische  Schützin  blickt  sie,  sondern  empor  zu  Zeus.  Da  die  rechte  Schulter,  der  Beugung  der 
Kniee  folgend,  tief  gesenkt  ist,  kann  der  Arm  nicht  in  die  Höhe  gegangen  sein.  Man  wird  sich  die 
Hand  mit  gespreizten  Fingern  nach  der  Brust  hin  erhoben  zu  denken  haben  mit  dem  bekannten 
Gestus  des  Entsetzens.  Bekleidet  ist  die  Königin  mit  einem  gelben  Chiton  und  einem  violetten  Mantel, 
der  ihre  linke  Schulter  luid  ihren  linken  Arm  bedeckt  und  mit  einem  Zipfel  um  den  Körper  des 
schutzsuchenden  Mädchens  geschlagen  ist.  Ihre  rechte  Brust  aber  ist  entblößt.  Es  ist  klar,  sie  hat 
sich  das  Gewand  abgerissen,  um  sich  zur  Totentrauer  die  Brust  zu  schlagen;  denn  das  Kind  in  ihren 
Ai'men  ist  nicht  das  erste  Opfer.  Schon  andere  ihrer  Töchter  sind  vorher  den  Geschossen  der  Artemis 
erlegen,  und  eine  von  ihnen  erblicken  wir  in  der  zweiten  Gruppe  sterbend  hingesunken. 

Diese  Gruppe,  die  die  rechte  Seite  der  Bildfläche  einnimmt,  ist  etwas  mehr  in  den  Hintergrund 
gerückt,  und  demgemäß  sind  die  Füße  der  beiden  Figuren  etwas  höher  gestellt,  aber  durch  die  gebückte 
Haltung  der  einen,  die  sitzende  Stellung  der  andern  dieser  Figuren  ist  verhütet,  daß  durch  dieses  Hinauf- 
rücken die  imponierende  Wirkung  der  Niobegruppe  irgendwie  beeinträchtigt  wird.  Diese  zweite  Gruppe 
ist  durchaus  als  Nebenhandlung  gedacht  und  behandelt,  und  während  die  erste  Gruppe,  bei  aller  äußeren 
Geschlossenheit,  durch  die  Richtung  der  Blicke  nach  rechts  in  die  Höhe  und  nach  rechts  aus  dem 
Bilde  heraus  gewissermaßen  eine  Fernwirkung  ausübt  und  die  ganze  Bildfläche  wenigstens  geistig  be- 
herrscht, ist  diese  zweite  Gruppe  auch  innerlich  ganz  in  sich  geschlossen.  Die  hingesunkene  Niobide 
ist  zwar  die  zerstörteste  Figur  des  Bildes,  doch  läßt  sich  ihre  Haltung  noch  mit  hinlänglicher  Sicher- 
heit erkennen.  Sie  muß  tödlich  getroffen  sein ;  denn  der  Kopf  ist  weit  in  den  Nacken  zurückgesunken, 
das  Auge  gebrochen  und  der  geschlossene  Mund  wie  im  letzten  Ringen  des  Todeskampfes  krampfhaft 
verzogen.  Der  linke  Arm  hängt  schlaff  auf  die  Erde  herab,  der  rechte  ruht  ebenso  schlaff  auf  dem 
stützenden  Arm  der  Amme.  Das  Haar  ist  gelöst;  beide  Arme  sind  mit  Spangen  geschmückt.  Im 
übrigen  läßt  sich  hinsichtlich  der  Gewandung  nur  noch  soviel  feststellen,  daß  auch  diese  Niobide 
einen  gelben  Chiton  trug,  jedoch  mit  Ärmeln  —  der  Saum  des  einen  ist  am  rechten  Arm  deutlich  zu 
erkennen  —  und  daß  rechts  neben  ihr  am  Boden  ihr  violetter  Mantel  liegt,  den  sie  auf  der  Flucht  ab- 
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geworfen  zu  haben  scheint.  Die  sich  tief  zu  der  Sterbenden  herabbeugende  Amme  berührt  mit  der 
Rechten  liebkosend  deren  Wange,  während  sie  mit  der  Linken  ihren  Kopf  im  Nacken  zu  stützen 
scheint.  Das  Gesicht  mit  seiner  Hakennase,  der  darüber  fast  rechtwinklig  vorspringenden,  viereckigen 
Stirn,  dem  zahnlosen  Mund,  dem  kurzen  weit  ausladenden  Kinn  und  dem  runzligen  Hals  erinnert 
frappant  an  die  Maske  der  Amme  auf  dem  herculanensischen  Tragödienbild  (XXII.  Hallisches  Winckel- 
mannsprogramm  1898  Taf.  II).  Man  möchte  fast  sagen,  es  sei  hier  die  Tiieatermaske  der  Amme  ins 
Leben  zurückübersetzt  und  dadurch  veredelt,  veredelt  vor  allem  auch  durch  den  Ausdruck  liebevoller 
Besorgnis  im  Auge.  Und  nicht  minder  erinnert  die  Gewandung,  das  Kopftuch  und  der  Chiton  mit 
den  bis  zur  Handwurzel  reichenden  engen  Ärmeln,  über  den  noch  ein  zweiter  geschürzter  Chiton 
mit  kurzen  weiten  Ärmeln  gelegt  ist,  an  das  Kostüm  der  Bühne. 

Eine  ganz  einzige  Stellung  aber  nimmt  dieses  Marmorbild  unter  den  übrigen  Exemplaren  der- 
selben Gattung,  ja  unter  den  erhaltenen  Denkmälern  der  älteren  griechischen  Malerei  überhaupt,  selbst 
die  Vasen  nicht  ausgeschlossen,  dadurch  ein,  daI5  die  Handlung  nicht  nur  vor  einem  architektoni- 
schen Hintergrund  spielt,  sondern  daß  diesem  Hintergrund  ein  auffallend  grolier  Teil  der  Bildflache 
eingeräumt  ist.  Die  Figuren  nehmen  weniger  als  zwei  Drittel  der  Bildhöhe  ein,  die  Nebengruppe 
sogar  kaum  mehr  als  die  Hälfte,  so  daß  der  Haaransatz  an  der  Stirn  der  Amme  genau  in  die  Mitte 
der  Bildhöhe  fällt.  Ein  solcher  Abstand  zwischen  dem  oberen  Rand  und  den  Köpfen  der  Figuren 
ist  auf  den  übrigen  Marmorbildern  ganz  unerhört.  Zur  Ausfüllung  dieses  großen  Luftraumes  dient 
das  den  Hintergrund  bildende  Gebäude.  Auf  dieses  muß  ich  etwas  näher  eingehen,  da  ich  es 
bei  meiner  ersten  Besprechung,  die  ich  mit  keiner  Abbildung  begleiten  konnte,  nur  kurz  behandelt 
und  in  wesentlichen  Punkten  nicht  richtig  beurteilt  habe,  während  doch  mit  seinem  richtigen  Ver- 
ständnis die  Frage  nach  Charakter  und  Bestimmung  des  ganzen  Bildes  aufs  engste  zusammenhängt. 
Wir  sehen  die  linke  Ecke  eines  Gebäudes  vom  Standpunkt  eines  rechts  befindlichen  Beschauers  aus, 
also  ein  wenig  von  der  Seite  und  in  einer  perspektivischen  Verschiebung  gesehen,  „die  gerade  noch 
keine  allzu  großen  Anforderungen  an  den  Maler  stellt".  Daß  der  vordere  Teil  dieses  Gebäudes,  der 
einerseits  den  Hintergrund  für  die  Niobegruppe  bildet,  andererseits  in  gleicher  Flucht  mit  der  Neben- 
gruppe liegt,  eine  Säuleuhalle  ist,  leuchtet  ohne  weiteres  ein.  Wir  erkennen  die  Eckante  und  eine 
canellierte  dorische  Säule  von  noch  ziemlich  strenger  Norm;  von  der  Ante  zur  Säule  hin  zieht  sich 
eine  Girlande,  unten  sind  beide  durch  eine  Schranke  verbunden,  die  etwa  bis  zur  rechten  Schulter 
der  Niobe  emporreicht.  Merkwürdig  aber  ist  der  Oberbau.  Auf  das  Epistyl,  das  aus  einem  einzigen 
Balken  besteht  und  durch  eine  violett  gefärbte  Deckplatte  abgeschlossen  wird,  folgt  statt  des  zu  er- 
wartenden Triglyphenfrieses  nochmals  ein  ganz  schmuckloser  Balken,  wieder  mit  violetter  Deckplatte, 
aber  niedriger  wie  das  Epistyl,  zu  dem  er  im  Verhältnis  von  2  :  ;^  steht.  Kein  Zweifel,  dieser  zweite 
Balken  repräsentiert  den  Fries.  Dann  folgt  das  ziemlich  weit  ausladende  Geison  ohne  Tropfenplatten 
und  überhaupt  mit  der  denkbar  schlichtesten  Profilierung.  Sein  oberer  Teil  wird  durch  den  Rand  der 
Bildfläche  kupiert,  aber  an  der  rechten  Ecke  dieses  Gebäudeteils  bemerkt  man,  daii  auf  diesem  Geison 
noch  ein  weiteres  noch  stärker  ausladendes  Bauglied  auflag,  das  füglich  nichts  anderes,  als  ein  zweites 
Geison,  mithin  das  des  Giebels,  gewesen  sein  kann.    Wir  konstatieren  also:  der  Maler  will,  daß  wir  uns 
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diese  Säulenfassade  von  einem  Giebel  gekrönt  denken  sollen.  Der  hintere  Teil  des  Gebäudes,  dessen  linkes 
Ende  den  Hintergrund  für  die  Nebengruppe  bildet,  schließt  ebenso  wie  die  Säulenfassade  mit  einer 
Ante  ab,  die  sich  aber  durch  kleine  Differenzen  in  der  Bildung  des  Kapitells,  vor  allem  durch  den 
darunter  nach  Art  eines  Hypoti-achelions  angebrachten  Bandstreifen,  von  der  Ante  der  Fassade  unter- 
scheidet. Epistyl,  Fries  und  Geison  sind  ebenso  gestaltet  wie  dort,  aber  letzteres  schließt  mit  einer 
Deckplatte  ab,  die  offenbar  die  Sima  vertreten  soll.  Von  einem  Giebel  ist  nichts  zu  bemerken. 
Links  von  der  Ante,  etwa  in  zwei  Drittel  ihrer  Höhe  von  dem  nicht  sichtbaren  Erepidoma  aus 
gerechnet,  laufen  in  horizontaler  Kichtung  nach  links  drei  gelbe  Streifen,  die  auch  jenseits  der  vordem 
Ante  neben  dem  Nacken  der  Niobe  wieder  zum  Vorschein  kommen,  allerdings,  infolge  eines  perspek- 
tivischen Fehlers  des  Malers,  etwas  zu  hoch.  Ich  hielt  diese  Streifen  früher  für  den  oberen  Abschluß 
einer  ähnlichen  Schranke,  wie  wir  sie  an  der  Säulenfassade  konstatiert  haben,  glaubte  also,  daß  im 
Hintergrund  noch  eine  zweite  Reihe  von  Säulen  gefolgt  sei,  von  denen  ich  eine  in  dem  breiten  Vertikal- 
streifen rechts  von  der  dorischen  Säule  zu  erkennen  wähnte.  Bei  dieser  Annahme  hatte  ich  die  Reste 
grüner  Farbe  links  von  der  hinteren  Ante  zwar  nicht  übersehen,  aber  falsch  beurteilt,  indem  ich  sie  einer 
hinter  der  supponierten  Brüstung  gelegenen  Wand  zuschrieb.  Aber  in  Wahrheit  bildet  diese  hintere  Ante 
vielmehr  den  Abschluß  einer  geschlossenen  Wand,  deren  oberes  Drittel  grün  bemalt  war,  während  ihr 
unterer  Teil  eine  andere  nicht  mehr  bestimmbare  Färbung  aufwies  und  oben  durch  die  erwähnten  gelben 
Streifen  abgeschlossen  wurde,  und  was  ich  für  eine  Säule  hielt,  ist  vielmehr  ein  vor  diese  Wand  etwas 
vorspringender  Pfosten.  Architrav  und  Fries  dieses  Gebäudeteils  sind  mit  aufgehängten  Schilden 
geschmückt  zu  denken,  von  denen  jedoch  nur  einer,  links  von  der  Ante,  sichtbar  wird.  Also  nicht,  wie 
ich  früher  annahm,  zwei  massive  Säulenreihen  hintereinander,  sondern  eine  geschlossene  Wand  mit 
davorgelegter  Säulenreihe.  Aber  seltsamerweise  scheinen  Wand  und  Säulen  untereinander  in  keiner 
Verbindung  zu  stehen;  denn  von  einem  Dach  oder  einer  zwischen  beiden  eingespannten  Decke  ist 
nichts  zu  bemerken,  womit  ja  allerdings  das  Fehlen  der  die  Tragbalken  einer  solchen  Decke  wenigstens 
noch  symbolisch  zum  Ausdruck  bringenden  Triglyphen  durchaus__im  Einklang  steht.  So  gewiß  ein 
einziges  Bauwerk,  Palast  oder  Tempel,  gemeint  ist,  ebenso  gewiß  ist,  wir  sehen  in  Wahrheit  kein 
solches,  vielmehr  erscheinen  die  Säulenreihe  und  die  Wand  wie  zwei  hintereinander  geschobene 
Kulissen.  Damit  ist  ausgesprochen,  was  ich  über  das  Gebäude  denke.  Nirgends  im  wirklichen  Leben 
kann  ein  solches  Bauwerk  existiert  haben;  es  ist,  wie  ich  schon  bei  meiner  ersten  Besprechung  be- 
hauptet habe,  der  Spielhintergrund  für  ein  Drama,  eine  alte  attische  Skene.  Nur  habe  ich  damals, 
und  auch  noch  in  meiner  Anzeige  von  Puchsteins  Griechischer  Bühne  (Gott.  Gel.  Anz.  1902  S.  421), 
die  beiden  Bauteile  falsch  bestimmt,  indem  ich  den  vordem  für  einen  tempelartigen  Vorbau,  ein  sog. 
Chalcidicum,  hielt,  wie  es  Dörpfeld  in  seinem  Rekonstruktionsversuch  des  alten  Bühnengebäudes 
(Griech.  Theater  S.  873)  angenommen  hatte,  den  hintern  aber  für  das  Proskenion,  über  dessen  Brüstung 
die  Vorderwand  der  Skene  sichtbar  werde.  Jetzt  glaube  ich  richtiger  zu  urteilen,  wenn  ich  die  Säulen- 
reihe als  das  Proskenion,  die  Wand  dahinter  aber  als  die  Fassade  der  Skene  betrachte.  Wir  haben 
also  hier  das  älteste  Säulenproskenion  leibhaftig  vor  uns  (vgl.  Gott.  Gel.  Anz.  1902  S.  421).  Daß  als  Material 
Holz   gedacht   ist,   erscheint   schon   wegen  der  Einfachheit  des  Oberbaues  im  höchsten  Grade  wahr- 
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scheinlicli.  Also  „Holzsäulen  auf  hölzerner  Schwelle  mit  zwischengeschobenen  Holzschranken",  wie  ich 
sie  a.a.O.  S. 433  postuliert  habe,  und  als  seitliclier  Abschluß  keine  Paraskenien,  sondern  Anten. s)  Die 
Holzschranken  aber  sind,  wie  ich  schon  früher  au.sgesprochon  habe,  die  Urform  der  mvaxeg;  sie  er- 
möglichten es  unter  anderm  dem  Schauspieler,  von  dem  Publikum  ungesehen  in  den  unterirdischen 
Gang  zu  gelangen,  falls  dessen  Eingang,  wie  in  Eretria  und  Sikyon,  zwisclien  Proskonion  und  Skene 
lag.  Der  Giebel  war  sehr  zweckmäßig,  um  die  Flugmaschine,  wenigstens  bis  zu  einem  gewissen  Grade, 
zu  maskieren.  Wurde  das  Dach  der  Skene  als  Theologeion  gebraucht,  so  ließ  man  ihn  natürlich  weg. 
Die  Fassade  der  Skene  besteht  aus  Brettern,  die  zwischen  Anten  und  Holzpfosten  eingespannt  sind, 
letztere  waren  schon  als  Stütze  des  Oberbaues  unentbehrlich. 

Wenn  nun  aber  wirklich   der  Maler  die  Form  des  Gebäudes  nicht  der  Wirklichkeit,  sondern 
dem  Theater  entnommen   hat,    so  folgt  daraus,    daß  sich   die  Darstellung  nicht  nur  einer  bestimmten 
Dichtung  und   zwar  einem   Drama  anschließt,   sondern    daß    eine    oder    richtiger    zwei   Szenen    dieses 
Stückes  illustriert  sind  und  an  die  Art,  wie  sie  sich  vor  den  Augen  der  Zuschauer  in  der  Orchestra  ab- 
gespielt haben,  direkt  erinnert  werden  soll.    Allerdings  dient  die  Anbringung  dieses  Gebäudes  auch  einem 
rein  künstlerischen  Zweck.     Sie  hilft  dem  Maler  die  drei  Gründe  zu  markieren,  in  die  er  die  Kompo- 
sition zerlegt,  um   in  die  Tiefe  der  Bildfläche  hineinzugehen,  den  Vordergrund  mit  der  Niobegruppe, 
den  Mittelgrund    mit    dem  Proskenion    und  der  Nebengruppe,  den  Hintergrund  mit  der  Fassade  des 
eigentlichen  Bühnengebäudes,    wobei    zugleich    die    beiden   hinteren   Gründe  etwas   nach   links  in   die 
Tiefe  hineinwachsen,  ähnlich,  aber  allerdings  in  weit  geringerem  Grade,  wie  es  auf  dem  Votivgemälde 
des  Apobaten  (XIX.  Hall.  Winckelmannsprogr.)  und  dem  Peirithoosbilde  (XXH.  Hall.  Winckelmannsprogr. 
Taf  I  vgl.  S.  4)  der  Fall  ist.'*)     Anderseits    erinnert   die  Kompositionsweiso    aber  auch   wieder  an    die 
Knöchelspielerinnen  des  Alexandros  (XXI.  Hall.  Winckelmannsprogr.),   wo  die  Figuren  in  zwei  Plänen 
hintereinander  geordnet  sind,  aber  die  Tiefe  der  Bildfläche  noch  so  wenig  erobert  ist,  daß  das  Gemälde 
mehr  wie    ein   Relief  wirkt    und  man  richtiger  von  einem  Überschneiden   der  Figuren  als   von  zwei 
Gründen  sprechen  wird.     Da  gerade  vom  Technischen  die  Rede  ist,  sei  auch  darauf  hingewiesen,  daß 
von  der  Strichschattierung  so  gut  wie  kein  Gebrauch  gemacht  ist;  nur  an  der  Wange  der  Amme  findet 
sich  davon  eine  kleine,  nicht  einmal  ganz  sichere  Spur.    In  dieser  Beziehung  unterscheidet  sich  das  Bild 
also  sehr  wesentlich  von  dem  Peirithous  und  dem  Apobaten,  die  ich  auf  die  Schule  des  Zeuxis  zurück- 
zuführen versucht  habe,  und  berührt  es  sich  wiederum  mit  dem  Gemälde  des  Alexandros.     Hingegen 
findet  sich  natürlich  Abtönung  der  Farbe,  namentlich  an  den  Gewändern,  die  ja  auch  bereits  auf  dem 
Bilde  mit  der  Tragödienszene  zu  konstatieren  war.     Auf  Grund  dieser  Beobachtung  bin  ich  jetzt  geneigt, 
die  Niobe  höher  hinauf  zu  datieren  als  in  meiner  früheren  Besprechung  (a.  a.  0.  S.  880).     Ich  möchte 
sie  jetzt  zwischen  das  Tragödienbild  und  die  Astragalenspielerinnen  auf  der  einen,  den  Apobaten  und  den 
Peirithoos  auf  der  anderen  Seite  in  die  Mitte  setzen,  aber  allerdings  näher  an  die  jüngere  Gruppe  heran- 


')  Vgl.  Gott.  Gel.  Anz.  1902  S.  430,  wo  „Schwellen"  natürlich  Schreibfehler  ist.  Ich  bitte  zu  lesen,  , steinerne 
oder  hölzerne  Pfosten". 

')  In  der  Relioftechnik  findet  sich  dasselbe  bekanntlich  zum  ersten  Male  an  der  Balustrade  des  Tempels  der 
Athena  Nike,  dann  in  weit  höherem  Grade  au  den  Tiaiigseiteu  des  lykisohen  Sarkophags  von  Sidon. 


Ö  Niobe. 

rücken  als  an  die  ältere.  Wenn  man  gegen  eine  so  frühe  Datierung  das  tiefe  Pathos  der  Darstellung 
geltend  gemacht  hat,  so  muß  ich  demgegenüber  an  den  gefesselten  Marsyas  des  Zeuxis  und  die  Schil- 
derung, die  Lukian  (Timon  54)  von  dem  Boreas  desselben  Malers  gibt,  erinnern,  abgesehen  davon,  daß 
mit  solchen  Schlagworten  wirklich  wenig  bewiesen  wird.  Auch  möchte  ich  betonen,  daß  sich  die  ge- 
wonnene Datierung  ausschließlich  auf  die  architektonischen  Formen  des  Gebäudes  und  auf  technische 
Indizien  stützt,  Dinge,  die  von  der  Frage  nach  der  litterarisclien  Quelle  des  Bildes  gänzlich  unab- 
hängig sind. 

Zu  dieser  wenden  wir  uns  jetzt  zurück.  Denn  wenn  sich  auch  herausgestellt  hat,  daß  der 
Maler  mit  der  Anbringung  des  Gebäudes  einen  bestimmten  künstlerischen  Zweck  verfolgte,  so  wird 
dadurch  die  Tatsache  der  Abhängigkeit  von  der  Bühne  keineswegs  erschüttert.  Er  würde  ganz  das- 
selbe erreicht  haben,  wenn  er  einfach  einen  beliebigen  Tempel  dargestellt  hätte,  mit  nichten  aber 
brauchte  er  die  für  das  Proskenion  charakteristischen  Schranken  anzubringen  und  die  Felderdecke 
wegzulassen,  wie  er  es  getan  hat.  Wenn  mau  nun  bei  der  Florentiner  Gruppe  sich  schon  früh 
ganz  instinktiv  der  Niobe  des  Sophokles  erinnert  hat,  so  ist  dieser  Gedanke  auch  bei  dem  pom- 
peianischen  Bilde  gewiß  das  nächstliegende,  und  wäre  es  auch  dann,  wenn  wir  von  diesem  Stück 
Näheres  nicht  wüßten.  Nun  ist  es  aber  Blaß  5)  gelungen,  Bruchstücke  aus  dieser  Tragödie,  wenn  auch 
nicht  mit  absoluter  Sicherheit,  so  doch  mit  einem  hohen  Grad  von  Wahrscheinlichkeit  auf  einem  der 
von  Greufell  und  Hunt  gefundenen  Papyri^)  nachzuweisen,  aus  denen  sich  zwei  Szenen  erkennen  lassen: 
eine  von  Artemis  tödlich  in  der  Seite  getrofi'ene  N^iobide  stürzt  aus  dem  Hause'),  eine  zweite,  wie  es 
scheint  noch  unverwuudet,  tritt  nöAog  &g  vnb  livyov  fliehend  auf.  Ich  habe  nun  schon  früher  dar- 
gelegt, wie  außerordentlich  unwahrscheinlich  es  sei,  daß  Sophokles  oder  wer  sonst  der  Verfasser  der 
Tragödie  gewesen  sein  mag,  noch  weitere  Niobetöchter  habe  auftreten  lassen,  und  zwar  nicht  nur  aus 
dem  dort  bereits  hervorgehobenen  poetischen  Grunde,  sondern  auch  wegen  der  Beschränktheit  des 
ihm  zu  Gebote  stehenden  Schauspielerpersonals.  Hierin  stimmt  nun  das  Bild  mit  Sophokles  überein, 
aber  nicht  hierin  allein,  auch  darin,  daß  der  Tod  der  Söhne  nicht  dargestellt  ist;  denn  diese  sterben, 
wie  es  der  älteren  Sagenform  und  eigentlich  schon  der  Natur  der  Sache  entspricht,  bei  Sophokles  auf 
dem  Kithairon  (vgl.  a.  a.  0.  S.  371).  Daß  aber  das  pompeianische  Marmorbild  nicht  ein  Auszug  aus 
einer  größeren  Komposition,  sondern  ein  in  sich  geschlossenes  Ganze  ist,  glaube  ich  nach  der  oben 


')  Litter.  Centrabl.  1897  S.333;  Ehein.  Mus.  LV  1900  S.  96  ff. 

°)  Greek  Papyri,  Second  Series  p.  14  nr.  Via. 

')  Es  ist  ein  Versehen  von  Rizzo,  wenn  er  a.  a.  0.  p.  21  mir  die  Meinung  zusclireibt,  daß  die  Verse,  mit  denen 
das  Auftreten  dieser  Niobide  angekündigt  wird,  und  die  später  an  sie  gerichteten  teilnehmenden  Worte  der  Amme  zu  geben 
seien.  Ich  habe  diese  Möglichkeit  allerdings  erwogen ,  sio  aber  dann  ausdrücklich  abgelehnt  a.  a.  0.  S.  373  f.  Ebensowenig 
ist  es  korrekt,  wenn  dereelbe  Gelehrte  p.  20  sagt,  schon  Sauer  habe  die  Ansicht  vertreten,  daß  das  Bild  kein  Auszug  aus 
einem  größeren  Gemälde,  sondern  eine  in  sich  geschlossene  vollständige  Komposition  sei;  vielmehr  sagt  dieser  (in  Roschers 
Mythologischem  Lexikon  III  S.  409):  „es  fällt  schwer  in  dieser  großartig  einfachen  Komposition  nur  ein  Stück  einer 
größeren  zu  erkennen;  dennoch  ist  diese  Annahme  unvermeidlich,  weil  sicher  zwei  Mädchen  dargestellt  sind,  also  jede 
Andeutung  des  gleichen  Geschickes  der  Söhne  in  dem  Bilde  fehlt." 
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gegebenen  Ann lysc  niciit  erst  ikk-Ii  ausführlich  naclnveisen  zu  niiissen,  wie  ich  ilenn  anderseits  in  der  Non- 
chalance, mit  der  sich  der  Schöpfer  der  Florentiner  Gruppe  orhuibt  hat,  auch  die  Königin  Niobc  mit  ihren 
Töchtern  auf  den  Kithairon  zu  versetzen,  eines  der  sichersten  Indizien  für  ihren  hellenistischen  Ursprung 
und  ihre  Bestimmung  als  Gartengruppe  sehe.**)  Und  wenn  endlich  Weicker  das  bei  Ovid  vorliegende 
Motiv,  daß  Niobe  für  sich  die  Ehren  einer  Göttin  in  Anspruch  nimmt"),  mit  Recht  auf  Sophokles  zurück- 
geführt hat,  was  ja  auch  die  Ansicht  von  Rizzo  ist  (p.  19),  so  darf  in  dem  Scepter,  das  Niobe  auf  dem 
Bilde  trägt,  unbedenklich  eine  Andeutung  dieses  Anspruchs  gesucht  werden.  Wer  das  bestreitet,  der 
weise  mir  erst  das  Scepter  als  Attribut  sonstiger  Heroinen  oder  gewöhnlicher  sterblicher  Königinnen 
nach.  Und  noch  ein  weitaus  wichtigeres  und  bedeutenderes  Motiv  erhält  erst  bei  dieser  Auffassung  sein 
volles  Verständnis:  der  Blick  hoheitsvollen  Vorwurfs,  den  Niobe  zu  ihrem  Ahnherrn  Zeus  emporsendet: 
„bin  ich  nicht  deines  Blutes,  nicht  selbst  Göttin,  wie  Leto  und  Artemis?"  Angesichts  dieser  zahl- 
reichen und  bedeutsamen  Berührungspunkte  zwischen  Sophokles  und  dem  pompeianischen  Marmorbilde 
ist  es  keine  Verwegenheit,  sondern  einfach  eine  Forderung  der  wissenschaftlichen  Methode,  wenn  man 
zwischen  diesem  Bilde  und  dem  Papyrös  eine  Brücke  zu  schlagen  und  die  trümmerhaft  erhaltenen 
Szenen  aus  der  bildlichen  Darstellung  zu  ergänzen  versucht,  und  ich  bekenne,  offen  gesagt,  nicht  zu  ver- 
stehen, warum  Rizzo  uns  warnt,  diesen  letzten  Schritt  zu  tun,  während  er  doch  die  Vollständigkeit  und 
Originalität  der  Komposition  und  ihren  dramatischen  Charakter,  ja  auch  die  Übereinstimmung  mit 
Sophokles  hinsichtlich  der  Version  vom  Tod  der  Söhne  zugibt  und  gigen  die  Zurückführung  des 
Tragödienfragments  auf  Sophokles,  wenn  er  sie  auch  als  hypothetisch  bezeichnet,  kein  einziges  Gegen- 
argument vorzubringen  weiß.  Wer  so  weit  mitgeht,  sollte  doch  aucli,  trotz  allem  gewifi  sehr  an- 
erkennenswertem Skeptizismus,  vor  der  letzten  gebieterisch  sich  aufdrängenden  Schlußfolgerung  nicIit 
zurückscheuen. 

Übrigens  stehe  ich,  wenn  ich  mich  nicht  sehr  täusche,  mit  der  Ansicht,  daß  das  Marmorbild 
die  Niobe  des  Sophokles  illustriere,  nicht  allein.  Schon  vor  Jahrhunderten  hat  sie  ein  andrer  gehabt 
und  zwar  niemand  anders,  als  der  pompeianisehe  Besitzer  des  Bildes.  Schon  bei  meiner  ersten  Be- 
sprechung habe  ich  das  pompeianisehe  Landschaftsbild  erwähnt  und  gleichfalls  auf  die  Niobe  des 
Sophokles  zurückgeführt,  das  den  Untergang  der  Söhne  der  Niobe  auf  dem  Kithairon  darstellt  (Ber. 
d.  Sachs.  Ges.  d.  Wissenschaften  1883  Taf.  3,  vgl.  von  Wilarnowitz,  Bull.  d.  Inst.  1874  p.  52  f.,  Sogliano, 
Le  pitture  raurali  Carapane  p.  8-5  nr.  505),  und  dieser  Zurückführung  wenigstens  scheint  ja  auch  Rizzo 
(a.  a.  0.  p.  19  n.  2)  zuzustimmen.  Was  ich  aber  damals  nicht  beachtet  und  darum  auch  nicht  genü- 
gend hervorgehoben  habe,  ist  der  Umstand,  daß  dieses  Freskobild  aus  demselben  Hause  stammt,  wie  das 
Marmorbild  1"),  daß  also  beide  gewissermaßen  Pendants  sind,  die  sich  gegenseitig  ergänzen.  Freilich 
Pendants  sehr  ungleicher  Art;  denn  das  Freskogemälde,  das  also  den  Boteubericht  aus  der  Niobe  des 
Sophokles  illustriert,  ist  in  Komposition  und  Erfindung  äußerst  dürftig;  es  geht  gewiß  nicht  auf  eine 


*)  S.  Ohh'ich  Die  Florentiner  Niobegruppe;  Collignon  Hist.  de  la  sculpt.  grecque  II  530. 

')  Vgl.  Antigene   V.  834    &i6g   toi   xtci   ,'hfoyfi't'ig,    als   Enkelin    des   Zeus;    vgl.   Ilygin   fab.  82;    Paus.  II  22,  3; 
Schol.  Soph.  Ant.  a.  a.  0.  u.  ö. 

^'')  Giornale  degli  .scavi  di  Pompei  II  p.  429;   Bull.  d.  Inst.  1873  p.  206;   Fiorclli   Descrizione  di  Pompei  p.  307  f. 
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ältere  Vorlage,  sei  es  einen  Votiv-Pinax,  sei  es  eine  illustrierte  Biicliaiisf:;abc  der  genannten  Tragödie,  zurück, 
sondern  es  ist,  wie  ja  auch  schon  sein  Charakter  als  Landsciiaftsbild  sattsam  erkennen  laßt,  die  eigene 
Schöpfung  eines  pompeianischen  Stuben malers;  also  freilich  ein  Originalwerk,  aber  ein  trauriges,  von 
dem  man  Kopien  oder  Repliken  niemals  finden  wird.  Nun  läßt  sieh  ja  aucii  sonst,  wenn  auch  nur 
in  relativ  seltenen  Fällen,  die  Vorliebe  einzelner  Pompeianer  für  bestimmte  Mythenkreise  aus  dem  Wand- 
schmuck ihrer  Zimmer  erkennen.  Die  beiden  Bellorophonbilder"),  die  sich  in  ähnlicher  Weise  ergänzen 
wie  unsre  Niobebilder,  stammen  aus  demselben  Hause  Reg.  IX  ins.  2  nr.  16  (Domus  T.  D.  Pantlierae), 
ebenso  das  Laokoonbild  und  des  Aeneas'  Begegnung  mit  dem  Polyphemi^)^  ^[q  beide  Vergils  Aeneis  illu- 
strieren, aus  dem  Hause  Reg.  VI  ins.  14  nr.  30.  Nur  lag  in  unserm  Fall  die  Sache  etwas  anders.  Der 
Auftrag  an  den  Dekorationsmaler  lautete  nicht:  „zwei  Bilder  aus  der  Niobesage",  sondern:  „ein  Wand- 
bild als  Ergänzung  der  in  meinem  Besitz  befindlichen  Kopie  eines  alten  Tafelbildes,  das  eine  Szene  aus 
einer  Tragödie  Niobe  darstellt."  Wenn  aber  dann  das  Sujet  dieser  Ergänzung  aus  einem  Botenbericht  der 
Sophokleischen  Niobe  gewählt  wird,  so  ist  doch  mit  höchster  Wahrscheinliciikeit  anzunehmen,  daß  der 
pompeianische  Kunstfreund  auch  in  dem  Marmorbild  eine  Illustration  zu  der  Niobe  des  Sophokles  zu 
besitzen  glaubte,  und  diese  seine  Deutung  fällt  um  so  schwerer  ins  Gewicht,  als  er  dieses  Stück  sehr 
wohl  aus  eigner  Lektüre  gekannt  haben  kann. 

Aber  freilich,  auch  wenn  man  zugibt,  daß  das  Niobebild  auf  Sophokles  zurückgeht,  so  ist 
damit  meine  weitere  und  lerate  Hypothese  noch  durchaus  nicht  bewiesen,  daß  das  Original  dieses  Ge- 
mäldes das  von  Sophokles  oder  seinem  Choregen  oder  auch  seinem  Protagonisten  geweihte  Votivbild  für 
den  mit  diesem  Stück  errungenen  dramatischen  Sieg  gewesen  sei.  Gewiß  hat  Rizzo  recht,  wenn  er 
hervorhebt,  daß  wir  nicht  wissen,  ob  die  Niobe  des  Sophokles  den  Preis  erhalten  habe.  Auch  bin  ich 
mir  nicht  bewußt,  diese  Tatsache  verschleiert  oder  meine  Ansicht  für  etwas  anderes  ausgegeben  zu 
haben  als  für  eine  Hypothese.  Aber  auf  der  andern  Seite:  wenn  das  Original  kein  Votivbild  war,  was 
war  es  denn?  Kannte  die  griechische  Kunst  vor  Alexander  überhaupt  Tafelgemälde,  die  keine  Votiv- 
biider  waren?  Ich  muß  diese  Frage  nach  wie  vor  verneinen i-^)  und  stelle  die  Forderung,  daß,  wer  den 
anathematischen  Charakter  der  Originale  solcher  Bilder  leugnet,  uns  die  Möglichkeit  einer  andern  Be- 
stimmung zeige.  Und  selbst  wenn  das  gelänge,  würde  noch'iramer  Hypothese  gegen  Hypothese  stehen. 
Ich  stimme  Rizzo  darin  durchaus  bei,  daß  die  Versuche  die  Einwirkung  solcher  Votiv-Pinakes  auf 
pompeianische  Bilder  und  unteritalische  Vasen  mit  tragischem  Sujet  nachzuweisen  gänzlich  oder  größten- 
teils verfehlt  sind.  Das  sind  wilde  Schossen,  wie  sie  jede  richtige  Theorie  treibt,  wenn  sie  noch  neu 
ist;  sie  sterben  schnell  von  selbst  ab.  Aber  Rizzo  geht  in  seinem  Skeptizismus  wieder  entschieden 
zu  weit,  wenn  er  bezweifelt,  daß  die  von  Plutarch  (Them.  5)  und  Aristoteles  (Pol.  VIII  6  p.  1341  a  36)  er- 


")  Giornale  degli  soavi  di  Pompei  I  tav.  VII  2.  II  tav.  IV,  Sogliano  a.  a.  0.  521,  522,  Fiorelli  a.  a.  0.  p.  383;  vgl. 
Arch.  Zeit.  XXXU  1874  S.  139  A.  19. 

")  Annal.  dell'  Inst.  XLVII  1875  tav.  d'agg.  0;  Giornale  degli  scavi  di  Pompei  III  tav.  V;  Sogliano  a.  a.  0.  581. 
603;  Mau,  Bull.  d.  Inst.  1876  p.  53.  1878  p.  196. 

")  S.  Iliupersis  S.  25  f.;  Marathonschlacht  S.  67  ff.;  KnÖchelspielerinnon  des  Alexandres  S.  19  u.  ö.;  vgl.  Reisch, 
Griech.  Weihgeschenke  S.  128. 
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wähnten  Ttlvay.E?  des  Tliemistokles  und  Thrasippos  für  die  Siege  des  Phrynichos  und  Ekpliautides  nur  eine 
Inschrift  und  keine  bildliciio  Darstellung  enthalten  hätten.  Der  Schiuli  aus  dem  Schweigen  der  Autoren 
ist  hier  durchaus  unzulässig,  da  diese  beiden  Gewährsmänner  keine  Schriftsteller  vom  Schlag  des  Pausanias 
sind,  sondern  von  den  Denkmälern  nur  soviel  erwähnen,  als  der  Zusammenhang  und  die  Argumentation 
verlangt,  und  das  ist  in  diesen  beiden  Fällen  nur  die  Inschrift.  Und  in  dem  rülimlichen  Bestreben,  un- 
sichere Hypothesen  zu  bekämpfen,  muß  Rizzo  selbst  eine  höciist  gewagte  Hypothese  aufstellen,  die 
nemlich,  daß  es  in  dem  Altertum  Anatheme  gegeben  hätte,  die  nichts  enthielten  außer  der  Inschrift. 
Kür  eine  solche  Art  von  Weihgeschenken  gibt  es  aber  meines  Wissens  weder  litterarische  noch  monumentale 
Belege.  Ja,  wenn  die  Inschrift  noch  wenigstens  metrisch  gewesen  wäre;  dann  könnte  man  sagen,  das  Ge- 
dicht ersetze  das  Anathem;  aber  die  von  Plutarch  und  Aristoteles  zitierten  Aufschriften  sind  im  trockensten 
Kanzleistil  gehalten.  Aktenmäßige  Aufzeichnung  ist  Saciio  zuerst  des  Beamten,  später  der  gelehrten 
Forschung;  wenn  aber  der  Sieger  der  Gottheit  seinen  Dank  abstattet,  kann  er  sich  solchen  Urkunden- 
stils nur  im  Anschluß  an  ein  wirkliches  Anathem  bedienen,  das  freilich  von  sehr  verschiedener  Art 
und  Forr.i,  selbst,  wie  bei  dem  von  Rizzo  aus  Theophrasts  Charakteren  22  beigebrachten  Beispiel,  eine 
hölzerne  Tänie  sein  konnte,  aber  nicht  eine  einfache  Platte  oder  ein  Stein;  denn  das  ist  keine  Kunstform, 
während  die  Tänie  eine  solche  ist.  Ich  kann  daher  durchaus  nicht  zugeben,  daß  die  Interpretation 
der  beiden  Stellen  problematisch  oder  unsicher  sei.  Viel  bedenklicher  ist,  daß  Rizzo,  wenn  ich  ihn  recht 
verstehe,  das  Wort  Jiivai  auf  einen  Inschriftstein  beziehen  will,  als  ob  es  mit  aT>]h]  gleichbedeutend 
sein  könnte.  Daß  auch  ein  auf  Stein  gemaltes  Bild  jiiva^  heißen  kann,  ist  ja  nicht  zu  bestreiten,  aber 
dann  ist  diese  Bedeutung  erst  übertragen,  und  zwar  ist  das  wesentliche  bei  dieser  Übertragung  eben 
die  Malerei.  Daß  aber  umgekehrt  mva^  sehr  gewöhnlich  prägnant  den  mva^  yeyQa/ijuevog  bezeichnet, 
ist  zu  bekannt,  als  daß  es  belegt  zu  werden  brauchte.  Rizzo  ist  selbstverständlicii  auch  weit  davon 
entfernt,  die  Existenz  solcher  anatlieinatischen  Pinakes  zu  leugnen;  für  den  Apobaten,  ja  selbst  für  den 
müden  Silen  gibt  er  zu,  daß  die  Originale  Votivgemälde  für  agonistische  Siege  waren.  Ist  es  da 
eigentlich  ganz  konsequent,  wenn  er  es  bei  der  Niobe  und  sogar  bei  der  Tragödienszene '*)  bestreitet? 


'■•I  Noch  einmal  muß  ich  die  Zurücl;führung  dieses  Bildes  auf  den  erhaltenen  Hippolytos  verteidigen.  Die  Szene, 
meint  Rizzo,  sei  zu  unbedeutend,  um  zur  Verherrlichung'  die.ses  Sieges  geeignet  zu  erscheinen.  Dieser  Vorwurf,  falls  er 
berechtigt  wäre,  würde  auch  bestehen  bleiben,  wenn  die  Szene  nicht  aus  dem  Hippolytos  wäre,  und  er  würde  sogar  noch 
schwerer  ins  Gewicht  fallen,  wenn  das  Bild  kein  Anathem,  sondern  von  einem  Kunstliebhaber  zu  eignem  Besitz  bestellt 
wäre,  falls  dies  in  so  früher  Zeit  überhaupt  denkbar  ist.  Er  trifft  den  Maler  oder  den  Besteller,  nicht  den  Interpreten.  Aber 
ist  die  Szene  wirklich  so  unbedeutondV  Oder  erscheint  sie  nur  dem  Modernen  so,  der  von  späteren  Gemälden  und  Reliefs 
her  ganz  andere  Szenen  dieser  Tragödie  dargestellt  zu  sehen  gewohnt  ist?  Ist  es  nicht  der  Höhepunkt  von  Phaidras  tra- 
gischer Entwicklung,  der  Moment,  wo  sie  aus  schlaffer  Liebessohnsuoht  emporwächst  zu  heroischer  Größe?  „Nicht  nur 
als  Person,  als  Frau  hat  sie  ein  Recht  sich  verletzt  zu  fühlen,  und  sie  muß  sich  auch  sagen,  daß  dieser  Hippolytos  ihrem 
Ideal  wenig  entspricht.  Den  hat  sie  nie  geliebt,  und  sie  muß  sich  schämen,  ihn  begehrt  zu  haben.  Die  Hoffnungen  auf 
etwas  Höheres  als  ihr  leeres  Leben  sind  schmählich  gescheitert,  und  in  diesem  Leben  selbst  hat  sie  das  zu  füi'chten,  was 
sie  allein  fürchtet,  die  Schande,  und  sogar  die  Schande,  wie  sie  sich  vorredet,  ohne  die  Sünde.  Jetzt  hat  sie  in  der 
Tat  keinen  anderen  Ausweg  als  den  Tod.  Ihre  Ehre,  die  ja  nicht  etwas  Absolutes  ist,  sondern  in  dem  Urteil  der  W'elt 
besteht,  ist  bedroht;  sie  für  sich  und  ihre  Familie  zu  wahren,  geht  sie  in  den  Tod,  ohne  Furcht,  und  verleumdet  sie  den 
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Die  kunsthistorische  Wirkung  des  Bildes  entspricht  seiner  Schönheit.  Es  ist  das  Muster 
geworden  für  die  Florentiner  Gruppe,  und  noch  auf  den  römischen  Sarkophagen  läßt  sieh  sein  Einfluß 
konstatieren.  Hierfür  genügt  es  auf  früher  Gesagtes  zu  verweisen  (a.  a.  0.  S.  381),  dem  zu  meiner 
Freude  auch  Rlzzo  zugestimmt  hat  (a.  a.  0.  S.  19).  Für  uns  aber  gewinnt  das  Gemälde  noch  dadurch  eine 
besondere  Bedeutung,  daß  es  beinahe  das  einzige  Bildwerk  Ist,  aus  dem  wir  von  dem  Kolorit  der  Ge- 
mälde des  fünften  Jahrhunderts  eine  annähernde  Vorstellung  gewinnen  können.  Die  dominierende 
Farbe  ist  Gelb,  das  fast  ausschließlich  für  die  Gewandung  verwandt  ist.  Die  Hauptfigur  Ist  durch  einen 
violetten  Mantel  hervorgehoben.")  Dasselbe  Violett  kehrt  diskreter  In  der  rechten  unteren  Ecke  des 
Bildes  an  dem  abgeworfenen  Mantel  der  sterbenden  Nlobide  und  in  lichterer  Tönung  am  Gebälk  des 
Proskenions  und  der  Skene  wieder.  Auch  der  mir  allerdings  ganz  unverständliche  rötliche  Fleck  In 
der  rechten  oberen  Ecke  gehört  zu  dieser  Skala.  Von  der  Wirkung,  die  die  grüne  Skenenwand  als 
Hintergrund  der  linken  Bildhälfte  machen  mußte,  können  wir  uns  allerdings  nur  mit  Hilfe  der  Phan- 
tasie eine  Vorstellung  machen. 

Ich  aber  muß  zum  Schluß  den  Leser  um  Verzeihung  bitten,  daß  Ich  in  diesem  Festgruß 
trotz  der  Warnung,  die  ich  am  Schlüsse  der  Anzeige  von  Puchsteins  Griechischer  Bühne  in  den  Gott. 
Gel.  Anz.  1902  S.4.38  ausgesprochen  hatte,  selbst  wieder  an  die  Theaterfrage  gerührt  habe.  Ich  kann 
auch  in  dieser  Beziehung  nur  sagen:  ßgoro'iaiv  ovdev  eor'  äncßfioTOv. 


ehemals  GelieMen,  ohne  Bedenken."  So  Wilamowitz  Euripides  Hippolytos  S.  49  f.  Seine  "Worte  entheben  mich  jeder 
weiteren  Auseinandersetzung.  Es  ist  ohne  Zweifel  für  den  Schauspieler  —  und  daß  Phaidra  die  Rolle  des  Protagonisten 
war.  wird  man  doch  nicht  bestreiten  —  die  wichtigste  und  schwierigste  Szene.  Der  Künstler,  der  die  liebeskranke  Phaidi-a 
oder  den  Tod  des  Hippolytos  zur  Darstellung  wählt,  greift  nach  dem  äußerlich  Effektvollen;  aber  die  Wahl  dieser  Szene 
zeugt  vom  tiefen  Eindringen  in  den  Geist  des  Stücks,  und  sie  wird  noch  verständlicher,  wenn  wir  annehmen,  daß  nicht 
der  Chorege,  sondern  entweder  Euripides  selbst  oder  der  Protagonist  das  Bild  geweiht  hat. 

")  Gelbund  violett.  Auch  der  Panatheuäenpcplos  war  nach  Strattis  (fr.  69,  Schol.  Eur.  Hek.  467)  xnöxivog  ytü 
vax,v»ivog  d.  h.  doch  wohl  außen  gelb  und  innen  violett  —  ein  wundervoller  Hintergrund  für  das  Goldelfenbeinbild  des 
Pheidias;  denn  daß  der  Peplos,  an  dem  vier  Jahre  gewebt  wurde,  nicht  für  das  archaische  Kultbild,  sondern  für  die  Par- 
thenos  bestimmt  war,  sollte  nicht  länger  bestritten  werden;  ebensowenig  daß  der  Peplos  von  Ol.  85  ein  Werk  der  kypri- 
schen  Weber  Akesas  und  Helikon  war,  die  schon  K.  0.  Müller  (Arch.  d.  Kunst  '  S.  103)  mit  Recht  für  Zeitgenossen  des 
Pheidia.s  erklärt  hat  (Zenob.  I  57).  0.  Roßbachs  Zweifel  (Pauly-Wissowa,  Real.-Encyolop.  1  S.  1162  f.)  halte  ich  für  un- 
begründet. Fabrikanten,  deren  Produkte  mit  einem  Distichon  signiert  sind  (Hieronymos  v.  Ehodos  bei  Athen.  II  46  b)  und 
noch  von  Alexander  d.  Gr.  getragen  werden  (Plut.  Alex.  32),  sind  weder  fingierte  Persönlichkeiten  noch  gehören  sie  in 
die  Urzeit;  wohl  aber  kann  ein  Weber  des  fünften  Jahrhundert  sehr  gut  von  Plutarch  als  6  nccl,a6g  bezeichnet  werden. 
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